A comparison of psychodramatic effects on clients and Stanislavski\u27s System on professional actor by Bizjak Šavli, Tina
UNIVERZA V LJUBLJANI 
FILOZOFSKA FAKULTETA 
ODDELEK ZA SOCIOLOGIJO 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
DIPLOMSKO DELO 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
LJUBLJANA, 2019            TINA BIZJAK ŠAVLI  
 
UNIVERZA V LJUBLJANI 
FILOZOFSKA FAKULTETA 
ODDELEK ZA SOCIOLOGIJO 
 
 
 
 
 
 
 
 
DIPLOMSKO DELO 
Primerjava učinkov vsebin psihodrame na klienta in Sistema 
Stanislavskega na profesionalnega igralca 
 
 
 
 
 
 
 
 
Študijski program:  
SOCIOLOGIJA KULTURE 
Enopredmetni program 1. stopnje 
 
 
Mentor: dr.Tomaž Toporišič, izr.prof. 
 
 
 
LJUBLJANA, 2019            TINA BIZJAK ŠAVLI 
2 
Kazalo 
1 Uvod ...............................................................................................................................4 
2 Moreno in psihodrama .....................................................................................................6 
2.1 Kdo je bil Jacob Levy Moreno ...................................................................................6 
2.2 Psihodrama ................................................................................................................8 
2.2.1 Osnovni koncepti psihodrame ............................................................................8 
2.2.1.1 Spontanost in ustvarjalnost ......................................................................9 
2.2.1.2 »Tukaj in zdaj« ter »kot da« .................................................................. 10 
2.2.1.3 Surplus realnost ..................................................................................... 10 
2.2.1.4 Tele ....................................................................................................... 11 
2.2.1.5 Katarza.................................................................................................. 11 
2.2.1.6 Vloga ..................................................................................................... 12 
2.2.2 Osnovne tehnike psihodrame ........................................................................... 13 
2.2.2.1 Zamenjava vlog ..................................................................................... 13 
2.2.2.2 Zrcaljenje .............................................................................................. 14 
2.2.2.3 Dubliranje ............................................................................................. 15 
2.2.2.4 Pomožni ego .......................................................................................... 15 
2.2.2.5 Solilokvij ............................................................................................... 15 
2.2.3 Osnovni elementi psihodrame .......................................................................... 15 
3 Stanislavski in Sistem .................................................................................................... 17 
3.1 Kdo je bil Kostantin Stanislavski ............................................................................. 17 
3.2 Stanislavski in »Sistem« .......................................................................................... 18 
3.2.1 Proces ustvarjalnega utelešanja ........................................................................ 21 
3.2.1.1 Koščki in naloge .................................................................................... 21 
3.2.1.2 Vseskoznja dejavnost in glavna naloga .................................................. 21 
3.2.1.3 Analiza dejanja ...................................................................................... 21 
3.2.1.4 Čut za resnico, vera in magični »če bi« ................................................. 22 
3.2.1.5 Domišljija .............................................................................................. 22 
3.2.1.6 Notranje odrsko samopočutje ................................................................ 23 
3.2.1.7 Motivacija ............................................................................................. 23 
3.2.1.8 Odrska pozornost .................................................................................. 23 
3.2.1.9 Sprostitev mišic ..................................................................................... 24 
3.2.1.10 Medsebojni stiki ..................................................................................... 24 
3 
3.2.1.11 Prilagajanje .......................................................................................... 25 
3.2.1.12 Tempo in ritem ...................................................................................... 25 
3.2.1.13 Prehod k utelešanju ............................................................................... 25 
4 Metodologija ................................................................................................................. 27 
5 Razprava ....................................................................................................................... 29 
5.1 O improvizaciji ........................................................................................................ 30 
5.2 O vlogah .................................................................................................................. 33 
5.3 Magični »če bi« in surplus realnost .......................................................................... 37 
5.4 Režiser in terapevt ................................................................................................... 41 
5.5 Dramska distanca .................................................................................................... 44 
5.6 Katarza .................................................................................................................... 46 
6 Rezultati raziskave z ozirom na subjektivno vrednotenje terapevtskih učinkov ............ 488 
7 Sklep ........................................................................................................................... 500 
8 Literatura in viri ........................................................................................................... 522 
9 Povzetek ...................................................................................................................... 544 
10 Abstract ....................................................................................................................... 555 
Priloge 
Izjava o avtorstvu 
 
  
4 
1 Uvod 
»… ne obvladujemo mi trenutkov prvinskih doživljanj, temveč ti obvladujejo nas; potemtakem 
nam ne preostane nič drugega, kakor da prepustimo vprašanje o njih naravi sami in si rečemo: 
če se prvinski občutki lahko rodijo – naj se sami oglasijo, kadar jim je to nujno, samo da ne 
zaidejo v navzkrižje z igro in z vlogo.« (Stanislavski, 1977b: 27). 
Pričujoča diplomska naloga se podaja na področje gledališča in njegovih izjemnih razsežnosti. 
Igra je vsebina, vpeta v življenje na vse mogoče načine in skozi vsa starostna obdobja, tudi v 
razvoj človeštva. Na začetku je bil ritual, nato je ritual postal predstava, predstava je postala 
komunikacija z občinstvom, svetom ali sociokritika, ves čas pa se je v ozadju pletla tanka rdeča 
črta, ki je sama po sebi zdravilna – to je izražanje. Kot je napisal Jones (2007: 7; prevedla T. B. 
Š.): »Drama ni v službi terapije. Sam dramski proces že vsebuje terapijo.«  
V različnih obdobjih življenja sem bila prisotna v obeh procesih: v terapevtskem, 
psihodramskem in tudi v igralskem. Ker se vedno bolj poglabljam v prvo, se mi postavlja 
vprašanje, kako je z drugim in kak učinek ima na gledališčnike proces občutenja širšega spektra 
čustev in izvajanja nepredstavljivo več hipotetičnih momentov, kot jih ima na voljo »navaden 
smrtnik« v svojem vsakdanjiku.  
Psihodrama si iz gledališča sposoja široko paleto vsebin, ki pa jih je njen utemeljitelj Moreno 
jemal tudi iz opazovanja življenja. Iz otroške igre se je naučil, da so spontanost, kreativnost in 
menjava vlog vir psihičnega zdravja. »V tej otroški igri je globok pomen. /… / To je bil otroški 
vrtec v kozmičnem merilu, ustvarjalna revolucija med otroci.« (Moreno in Moreno, 2000: 161). 
Upoštevajoč tehnike, s katerimi se gledališki igralci ogrevajo in poglabljajo v lik, se porodi 
vprašanje, kakšne učinke pa imajo te iste tehnike v drugem okolju, ki se namesto v psihološko 
zdravje, usmerja v utelešanje umetnosti? Mar se igralci skozi magične »če bi« dotikajo svojih 
vsebin in jim dajo dihati v nekem varnem okolju ter dobijo uvid v delčke sebe? Je to sploh 
mogoče, kadar na to niso pozorni? Ali če se to morda dogaja – ali tudi gledalci doživijo katarzo 
zaradi zrcalnih nevronov?  
To je le nekaj vprašanj. In v srži gledališke igre mora biti nekaj izvorno terapevtskega, nekaj, 
kar vleče množice in jim pomaga najti besede, ki jih sami ne najdejo. Morda skozi kompleks 
zrcalnih nevronov doživijo življenje, ki ga izven gledališča ne bodo mogli. Vsekakor se na odru, 
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vsem na očeh, »skriva« nekaj, kar je mnogo ljudi videlo kot terapevtsko esenco. Tudi Nikolai 
Evreinov, ki je v Morenovem času v Rusiji razvijal teatroterapijo, meni, da: »Teater zdravi 
igralce. Prav tako lahko ozdravi občinstvo.« (Evreinov, 1927, citirano po Jones, 2007: 23; 
prevedla T. B. Š.).  
Moje raziskovalno vprašanje se torej nanaša na presečišča psihodrame in gledališke igre in 
sprašuje, če so učinki, ki jih igralec občuti zaradi določenih igralskih tehnik, lahko vsaj podobni 
tem, ki jih klient občuti zaradi obiskovanja psihodrame. Je gledališče »zdravilno« za umetnika 
tudi v primeru, ko to ni njegova primarna motivacija?  
Na gledališkem odru se odvija terapevtska vsebina, podobna psihodramski, ker se uporabljajo 
podobne, včasih tudi iste tehnike dela. Moja osnovna hipoteza je, da imata zato psihodrama in 
gledališki poklic, v tem konkretnem primeru Sistem Stanislavskega, soroden ali podoben 
učinek na uporabnika ali izvajalca. Cilj naloge je skozi analizo sekundarne literature pripraviti 
teren za primerjanje tehnik in na koncu z rezultati intervjujev obogatiti teoretično razlago, kako 
vpleteni – v tem primeru igralci ter klienti – občutijo skupne vsebine.   
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2 Moreno in psihodrama 
2.1 Kdo je bil Jacob Levy Moreno 
Jacob Levy Moreno (rojen Iacob Levy) se je rodil 18.maja 1889 v Bukarešti. Oče in mama sta 
bila Žida španskega porekla. Bil je najstarejši izmed šestih otrok, njegova mama pa je bila ob 
njegovem rojstvu stara komaj 15 let. Nekaj let kasneje se je njegova družina preselila na Dunaj, 
kjer je Moreno študiral matematiko, filozofijo ter medicino in študij zaključil leta 1917. Po 
diplomi je delal kot zdravnik v tekstilni tovarni. Že v času študija je zavrnil Freudovo teorijo. 
Spoznal ga je leta 1912 na njegovem predavanju, kjer ga je Freud vprašal, kaj počne. Moreno 
mu je odgovoril s svojim že tolikokrat citiranim stavkom:  
»No, dr. Freud, jaz začnem tam, kjer vi končate. Vi srečujete ljudi v umetnem okolju vaše 
pisarne. Jaz jih srečam na ulici in v domovih, v njihovem naravnem okolju. Vi analizirate 
njihove sanje. Jaz jim dam pogum, da začnejo spet sanjati. Vi jih analizirate in raztrgate na 
koščke, jaz pa jim dam možnost, da odigrajo svoje notranje konflikte in pomagam sestaviti 
delčke nazaj v celoto.« (Hare, 1996: 7; prevedla T. B. Š.). 
Leta 1919 je postal glavni psihiater v Bad Voslau, malem mestu južno od Dunaja, kjer je 
prakticiral obliko družinske terapije, ki je bila neke vrste predhodnica kasnejšega kliničnega 
dela na njegovem terapevtskem področju. V tem času je na Dunaju aktivno sodeloval pri 
razvijanju eksistencialistične filozofije in veljal za pomembno osebnost umetniškega in 
dramskega življenja mesta. Že med študijem je bil aktiven na štirih pomembnih področjih, ki 
so kasneje imela odločilno vlogo pri njegovem ustvarjanju.  
Prvo teh področij je zagotovo bilo neformalno srečevanje otrok v mestnih parkih. Moreno jih 
je opazoval in se včasih tudi udeležil njihove igre, ob tem pa je pozorno spremljal pomembnost 
igre v smislu spontanosti in dramskega preigravanja.   
Druga pomembna aktivnost Morena je bila ustanovitev Teatra spontanosti, Stegreiftheater, v 
katerem je zgornja opažanja razvijal z igralci ter z načinom dela izzival ustaljene načine igranja 
ter ustoličene ideje glede gledališča kot kulturne forme. Tako v Teatru spontanosti kot tudi v 
svoji zdravniški praksi je začel uporabljati psihoterapevtske intervence. 
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Tretja ideja, s katero je eksperimentiral, je bilo delo z družbeno depriviranimi oziroma z 
marginaliziranimi skupinami, med drugim tudi s skupino prostitutk – kar je botrovalo 
nadaljnemu sistematičnemu formiranju skupinske psihoterapije.  
In nenazadnje, tudi njegovo delo v skupini Daimon, ohlapnem združenje dunajskih umetnikov, 
mislecev in pisateljev, katerega člani so med drugim bili tudi Oskar Kokoška, Franz Kafka in 
Martin Buber. Društvo Daimon je izdajalo tudi revijo z istim imenom, katere urednik je bil 
Moreno.  
Leta 1925 je migriral v New York, kjer je nadaljeval psihiatrično delo. S selitvijo se je pričelo 
njegovo bolj formalno in fokusirano delo na področju skupinske psihoterapije, psihodrame in 
sociometrije. 
Teorije na teh področjih je razvijal skozi delo z zaporniki, v šolah in bolnicah. V letu 1932 je 
skoval termin »skupinska psihoterapija«. Rezultate dela v omenjenih institucijah je leta 1934 
zbral v knjigi Who shall survive?. Štiri leta kasneje je z bratovo finančno pomočjo ustanovil 
Sanatorij v Beacon Hillu (kasneje preimenovan v Sanatorij Moreno), kjer je poučeval 
psihodramo. Temu je leta 1942 sledila ustanovitev inštitutov, na katerih je učil skupinsko 
psihoterapijo in psihodramo, med drugim Sociometrični inštitut in New York Teater za 
psihodramo. Ob približno enakem času je začel izdajati vpliven strokovni dnevnik in ustanovil 
Ameriško Združenje za skupinsko psihoterapijo in psihodramo (ASGPP) ter Svetovno 
asociacijo za skupinsko psihoterapijo (1973), ki ji je tudi prvi predsedoval. Ustanovil je tudi 
Morenov Inštitut, ki ga je vodil med leti 1936 in 1968. Med leti 1952 in 1966 je na Unverzi v 
New Yorku predaval sociologijo, na mnogih drugih univerzah pa je bil gostujoči predavatelj. 
Njemu gredo zasluge, da je Ameriško psihiatrično združenje priznalo skupinsko psihoterapijo 
kot uradno metodo dela.  
Moreno je bil poročen trikrat. Otroke je imel v drugem in tretjem zakonu. Zadnje razmerje je 
bilo z Zerko Teoman Moreno, ki je bila hkrati žena in sodelavka, strokovnjakinja na področju 
psihodrame in sociometrije.  
Jacob Levy Moreno je umrl leta 1974 V New Yorku, ko je zaradi dolgo trajajoče bolezni 
prenehal z uživanjem hrane in vode. Epitaf na njegovem spomeniku se, seveda po Morenovih 
navodilih, glasi: »Mož, ki je prinesel smeh in veselje v psihiatrijo.« 
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2.2 Psihodrama 
Utemeljitelj psihodrame je Jacob Levy Moreno, po njegovih besedah ta psihoterapevtska 
modaliteta nima predhodnika.  
Moreno v svojem eseju The Cradle of Psychodrama pravi, da se je rodila na dan, ko se zbijajo 
šale, 1.aprila 1921, med sedmo in deseto uro zvečer (Moreno in Moreno, 2000: 159). Moreno 
je takrat namreč imel »nastop« v Dunajskem gledališču Kömedien Haus in je nameraval izvesti 
sociodramo pred več kot tisoč ljudmi. To je bil prvi nastop v seriji mnogih, s katerimi je Moreno 
začel seznanjati tudi druge države s fenomenom psihodrame.  
Psihodrama je terapevtski pristop oziroma modaliteta psihoterapije, ki za delo s klientom ali 
klienti uporablja dramske prvine. V času, ko je psihoanaliza bila že ustoličena in poznana, je to 
bila inovacija, ki je za dobrobit posameznika ali skupine uporabljala popolnoma drugačne 
metode dela in za osnovo postavila lastne koncepte. Definicija, ki jo navaja Kellerman, se glasi: 
»Psihodrama je psihoterapevtska metoda, pri kateri so pacienti opogumljeni, da nadaljujejo in 
izpopolnijo svoje akcije – preko dramatizacije, igranja vlog in dramske samopredstavitve. 
Uporabljata se obe, besedna in nebesedna komunikacija.« (Kellerman, 1992, citirano po 
Milošević, 2018: 23). 
Kot je dalje zapisal Milošević (prav tam, str. 9) v svoji knjigi »sihodrama je akcijska 
psihoterapevtska metoda, ki kot osnovno sredstvo psihoterapevtskega postopka uporablja 
scenske tehnike oziroma dramsko igro. Takšen pristop, združen s specifično terapevtsko 
vrednostjo sociometrije, sociograma, srečanja, skupinske dinamike … predstavlja zanesljivo in 
učinkovito terapevtsko sredstvo, ki angažira in vodi paciente k udejanjanju terapevtske 
spremembe, saj spodbuja njihovo spontanost in ustvarja potenciale«  
2.2.1 Osnovni koncepti psihodrame 
Osnovni koncepti psihodrame so spontanost in kreativnost, »tukaj in zdaj« ter »kakor da« 
oziroma »as if«, surplus realnost, dejavnik tele, mentalna katarza in koncept vloge . 
Terapevt v psihodrami ima vlogo oziroma naziv direktorja/ režiserja, klient pa ima vlogo 
protagonista lastne predstave. Če je delo individualno, lahko klient namesto drugih oseb v igri 
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uporabi lutke, če pa gre za skupinsko delo, pa ostali člani terapevtske skupine prevzamejo vlogo 
občinstva ali pomožnega ega /egov ali antagonista.   
2.2.1.1 Spontanost in ustvarjalnost 
Filozofska osnova Morenovega prvega koncepta, fenomena spontanosti in ustvarjalnosti, 
izvira iz njegovega doumevanja, da je za zdravo delovanje potrebno oboje. Spontanost razume 
kot način delovanja, ker : » / … / spontanost je nevidna energija, ki posameznika pelje k novemu 
odgovoru na stare situacije in k primernemu odgovoru na nove.« (Moreno, 1964, citirano po 
Milošević, 2018: 24).  
»Prvi princip je ustvarjalnost.« (Moreno in Moreno, 2000: 23). Kot piše prav tam, je to narava 
vesolja in vseh njegovih sestavnih delov, zatorej tudi nas. Dimenzije človekove ustvarjalnosti 
se ločujejo na nezavedno ali zavedno (hoteno) ustvarjanje, na lebdečo, travmatsko in 
ohranjajoče, ter segajo na vsa področja, ki pritičejo človekovemu življenju, fizike, biologije, pa 
vse do socologije in psihologije.  
Drugi princip je spontanost. »Ko postavimo subjekt v nove situacije, v katerih mora izdelati 
različne oblike vedenja, nam test spontanosti poda približek osebnosti kot celote.« (prav tam, 
str. 25). Ta dva principa nista podobna ali enaka, se pa med seboj lahko dopolnjujeta. Tako je 
na primer oseba lahko zelo spontana, a brez vsakršne ustvarjalnosti in obratno. » /…/ brez 
spontanosti postane kreativnost mrtva. Intenziteta kreativnosti raste ali pada v sorazmerju s 
svojim sodelovanjem v spontanosti.« (Vešligaj-Damiš, 2011: 338). Ta dva principa sta namreč 
osrednji vsebini psihodrame in obenem osrednji kvaliteti zdrave osebnosti. Namen terapije je, 
da generira vedno večjo stopnjo teh dveh in s tem omogoči preseganje vlog ter »kulturnih 
konzerv«.  
Izraz »kulturna konzerva« je Morenov izraz za arhaično ali fiksirano vsebino. Zanj je 
predstavljal četrti princip, minljivi produkt ustvarjalnosti. Pomeni praktično vse, kar ohranjamo 
v prvotni obliki: knjigo, glasbeno simfonijo, spomin na osvobodilni boj, nespremenljiv mit o 
Loch Ness, Stara in Nova zaveza. Po eni strani kulturna konzerva ohranja kontinuiteto kulturne 
dediščine in s tem identiteto, generira pripadanje določenemu izročilu, na drugi strani pa 
pomaga v ogrožajočih okoliščinah, v katerih ne znamo odreagirati spontano in ustvarjalno do 
tolikšne mere, da bi bilo za nas zdravo. Takrat nas lahko kulturna konzerva nekako »reši« z 
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bontonom, na primer. »Spontanost se razvije v trenutku, kulturna konzerva pa obstaja leta in 
leta, desetletja, stoletja in posledično ne prinaša nobenih izzivov ter ogroža razvoj senzibilnosti 
za človeško kreativnost.« (prav tam, str. 339). 
2.2.1.2 »Tukaj in zdaj« ter »kot da«  
Koncepta »tukaj in zdaj« ter »kot da« skupaj ustvarjata okoliščine za psihodramsko delo. 
»Pomeni, da protagonist (pacient) ne govori o tem, kaj je bilo, temveč to oblikuje na sceni, 'kot 
da' se dogaja 'tukaj in zdaj'.« (Vešligaj-Damiš, 2011: 339). Na tem mestu bi rada omenila 
Stanislavskega in njegov »Sistem« utelešanja vloge, saj temelji točno na takem »kot da«, ki pa 
je kot anticipator katarzičnega trenutka osrednja vsebina tega diplomskega dela. Več o 
Stanislavskem in Sistemu pišem v kasnejšem poglavju.  
Protagonista se spodbuja, da želeno vsebino odigra tako, kot se je zgodila takrat in tam ter da 
poustvari občutek, ki ga je doživljal, skratka, da fenomen, ki je minil, predstavi jasno, s 
podoživljanjem. S tem protagonist oživi vsebino, osebe, svoje počutje in občutja, v sebi 
poustvari odnose, ki so se takrat odigravali. Na nek način predstavi svojo »osebno konzervo«, 
saj če upoštevamo, kaj je za konzervo značilno, velja to tudi za njegovo osebno vsebino.  
Protagonist vedno dela na vsebini, ki bi jo rad »predelal«, ker se je očitno »zataknila« nekje v 
procesu psihološkega presnavljanja, in ga kot taka »konzervirana« omejuje pri spontanem in 
ustvarjalnem delovanju. »Srž psihodrame je, da ostane zvesta življenjski izkušnji /…/ 
protagonista, tako da je oseba spodbujena, da spontano odigrava spomine na določene dogodke 
in nedokončane situacije, notranje fantazije ali neznane izraze različnih čustvenih stanj. 
Terapevtska moč leži v zvestobi tega odigravanja.« (Hug, 1997, citirano po Milošević, 2018: 
23). 
2.2.1.3 Surplus realnost  
Neke vrste nadgradnja podoživetega je ustvarjanje nove realnosti. Protagonist lahko zapelje 
proces v smer, ki si jo želi pa je ni imel nikoli priložnosti doživeti; lahko »popravi« svoje dejanje 
ali reakcijo, kar v trdi fizični realnosti ni mogoče; lahko vadi nekaj, kar bi rad realiziral pa za 
to ne najde ne poguma, ne moči. S tem širokim poljem neomejenih možnosti se ustvari »surplus 
realnost« ali metarealnost, realnost izven realnosti. V taki metarealnosti lahko »kot da« postane 
11 
trenutna realnost, ustvari se nov fenomen in se zapiše v naše dojemanje. Skupek čustev, 
informacij iz ostalih 5 čutov ter zaključno deljenje v skupini naredi pojav za osebo realen. 
»Terapevtski proces vodi h 'konzerviranju vloge' oziroma k integraciji nove terapevtske 
izkušnje kot realne razširitve repertoarja konzerviranih vlog.« (prav tam, str. 47). 
Na tem mestu je treba omeniti učinek, ki ga dogodek, čeprav v metarealnosti, vseeno ima. 
Aktivira se namreč zrcalni nevronski sistem, zaradi katerega se praktično isto odzivamo na 
vsebino, ki smo jo doživeli v realnosti ali vsebino, ki smo jo poustvarili na odru psihodrame ali 
gledali na ekranu. Možgani si zapomnijo doživetje in ga tretirajo kot »izkušnjo«. Več o tem 
bom opisala pri tehniki psihodrame, imenovani mirroring ali »zrcaljenje«.  
2.2.1.4 Tele 
Dejavnik »tele« kot naslednji koncept psihodrame je Moreno razumel kot »sociogenično 
enoto«, torej vsebino, ki tvori odnose. Zanj je »tele« stvarnejši kot terapevtski transfer (prenos 
vsebin na drugega, v tem primeru terapevta) ali kontratransfer (terapevtov prenos vsebin na 
klienta, s čimer se lahko znajdeta v nezavednem odigravanju vlog), ki ju psihoterapija postavlja 
kot kategoriji ostalih psihoterapevtskih modalitet. »Tele« je primarna, transfer in kontratransfer 
pa sta sekundarni strukturi. Primarna kategorija »tele« opisuje in razlaga procese » /… / 
privlačnosti, zavrnitve ali neverbalnega sporazumevanja med ljudmi, vzajemno empatijo, 
čustveni odnos in čustveno komunikacijo, občutljivost, pot, po kateri potujejo čustva in psihične 
energije. / … / Dejavnik tele spodbuja stabilne odnose in trajne zveze.« (Vešligaj-Damiš, 2011: 
341). 
2.2.1.5 Katarza 
Besedo katarza je prvič uporabil Aristotel in jo razložil kot preporod. Beseda je grškega izvora, 
kjer je »katharsis« pomenila »očiščenje, osvobajanje«. Aristotel je namreč predvideval, da ima 
grška drama na gledalca katarzičen učinek in da slednji med gledanjem predstave doživi neke 
vrste očiščenje, osvobajanje (od težkih čustev) in zaradi tega preporod. Moreno je temu rekel 
»pasivna katarza«, saj je gledalec samo opazoval dramo (in jo seveda tudi doživljal), medtem 
ko je protagonist na odru psihodrame aktiven. V tej obliki se združita namreč dve različni 
katarzi: prva je bila Aristotelova pasivna katarza, ki jo je doživel gledalec, druga pa je bila 
religiozna katarza, ki jo je doživel vernik ali svetnik tako, da je najprej sam prestal preizkušnjo, 
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doživel »AHA« moment in s tem rešil sebe. Psihodramska katarza vsebuje oba potenciala: 
katarzo lahko (ni pa nujno) doživi protagonist oziroma klient v psihoterapevtskem procesu, 
lahko jo pa doživijo ostali, ki so soigralci v njegovi igri. Ali oboji. Ali nihče. »Proces 
spremembe, ki se odvija v psihodrami, vključuje vse sodelujoče, tako protagonista kot ostale 
udeležence, vključno s terapevtom.« (Milošević, 2018: 49). 
»Katarzična izkušnja, ki jo doseže član skupine kot protagonist, je sad dramskega odigravanja 
njegove življenjske drame. Katarzični trenutek v psihodrami je pogosto preobrat v sami 
psihodramski akciji, ne samo, ker je spremljan z močnim izlivom emocij, kar je že samo po 
sebi očiščevalna izkušnja, ampak zato, ker ga spremlja uvid in kasnejše ustvarjanje možnosti 
za korekcijo emocionalne izkušnje.« (prav tam, str. 161). 
Moreno izpostavi tudi pomembnost katarze integracije, do katere pride na koncu procesa, v 
zaključnem delu skupinskega »sharinga« ali »love back«.  
Katarza je mnogo pred religiozno izkušnjo in dramsko vsebino bila sestavni del šamanskega 
rituala. Vrač ali šaman je izvajal obred, v katerem je uporaba ustaljenega besedila, stiliziranega 
gibanja in kostuma z namenom zdravljenja vodila v katarzo (Langley, 1998: 278). 
2.2.1.6 Vloga 
Osnova, na kateri je Moreno gradil psihodramo, pa je koncept »vloge«. Pojem družbene vloge 
se je začel uporabljati v začetku 20. stoletja in kasneje, ko so George Herbert Mead, Jacob L. 
Moreno, Talcott Parsons in drugi začeli razvijati teoretični diskurz o družbi in posamezniku. 
Teorija vlog izhaja iz sociološke terminologije oziroma iz socialne psihologije, v kateri ozačuje 
pričakovano vedenje in je kompleksen sistem vedenjskih vzorcev, ki pomaga pri umeščanju v 
družbo. Služi tudi kot strategija soočanja s ponavljajočimi se družbenimi situacijami in vlogami 
soljudi.  
Vloge kot psihološke kategorije dela osebnosti se je na podoben način dotaknil že Carl Gustav 
Jung, ki jo je poimenoval »persona«. Po Jungu je persona del osebnosti, ki nastane zaradi 
prilagoditve in/ali osebne koristi, prevzemamo jih pa v vseh življenjskih obdobjih, sproti z 
ustvarjanjem novih odnosov ali spreminjanjem že obstoječih (Jung, 2017: 427). 
13 
Na primer, kuhar je Janezova vloga, persona. Je del osebnosti, le ena vloga, ki jo opravlja, kadar 
se mora vesti in razmišljati kot kuhar. Kadar se oseba prekomerno poistoveti z eno od svojih 
person, nastopijo težave, saj – če uporabimo psihodramsko terminologijo – ji s tem zatajita 
spontanost in ustvarjalnost. Ti zdravi aspekti osebnosti zakrnijo, ker vedenje po avtopilotu 
persone ali ustreza danim okoliščinam ali pa osebo drži v udobnem omočju brez sprememb, 
kjer stagnira. Posledično ni več Janeza, ker je večino časa »kuhar«, tudi, ko mu te vloge ni 
potrebno opravljati.  
Močna persona se navadno razvije pri ljudeh, ki so imeli zahtevne ali perfekcionistične starše, 
kaznujoče učitelje ali druge travmatične okoliščine.   
Moreno vlogo pojmuje kot »/…/ funkcionalno ali disfunkcionalno enoto interakcijskega 
vedenja.« (Vešligaj-Damiš, 2011: 343).  
»Stereotipne vloge služijo zmanjševanju tesnobe, tako pri skupini kot pri pacientu, ki jih 
prevzema ali dovoljuje, da je sam porinjen v to vlogo. /…/ Vendar pa stereotipne vloge 
zaustavljajo razvoj in izražanje individualnosti v skupini ter zanikajo avtentičnost. Preprečujejo 
proces spremembe in ustvarjalnosti v skupini.« (Chazan, 2001, citirano po Milošević, 2018: 
38–39). 
2.2.2 Osnovne tehnike psihodrame  
Psihodrama uporablja mnogo tehnik, najpogostejše in za pričujoče delo najpomembnejše so 
»zamenjava vlog«, »zrcaljenje«, »dvojnik« ali dubliranje, »pomožni ego« in »solilokvij«. Za 
zamenjavo vlog je večina ostalih variacija na temo. »Jasno je, da obstajajo številne druge 
psihodramske tehnike, vendar je v osnovi vsake od njih zamenjava vlog. /…/ protagonist ne 
zamenja vloge samo z drugimi osebami, ampak tudi s posameznimi aspekti samega sebe, s 
svojimi občutji, predstavami o sebi ali z introjekti, ki jih 'nosi' skozi življenje.« (Milošević, 
2018: 130). 
2.2.2.1 Zamenjava vlog 
Na podlagi razumevanja tega, kar vloga pomeni za posameznika, psihodrama uporabi svojo 
osnovno tehniko »zamenjave vlog«. To je metoda, v kateri protagonist predstavi drugo osebo, 
medtem ko drugi igralec predstavi njega. To mu omogoči, da razmišlja kot druga oseba in hkrati 
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vidi sebe v očeh drugega. Ali kot je poetično opisal Moreno: »Srečanje dveh: iz oči v oči, iz 
obraza v obraz. In ko boš blizu, bom vzel tvoje oči in jih postavil na mesto mojih. In ti boš vzel 
moje oči in jih postavil na mesto tvojih, potem bom jaz videl tebe s tvojimi očmi in ti boš videl 
mene z mojimi.« (Moreno, 1914, citirano po Milošević, 2018: 116). 
2.2.2.2 Zrcaljenje 
Podobna metoda dela je »mirroring« ali »zrcaljenje«, pri čemer je protagonist na začetku v svoji 
spontani vlogi in prikaže vsebino, nato pa preda prostor in opazuje enega od ostalih 
udeležencev, ki prevzame in uprizori njegovo vlogo. Na koncu protagonist prizor komentira ali 
ponovi.  
V tem, da nekoga posnemamo, opazujemo ali sočustvujemo, se zgodi nekaj zelo pomembnega 
za naš celostni razvoj. Aktivira se namreč naš zrcalni nevronski sistem. Socialne interakcije, 
vzajemno razumevanje in prepoznavanje »imajo namreč svojo histološko osnovo,  
/…/ najpogosteje definirano kot zrcalni nevronski sistem (Gallese, 2007) ali enostavneje, kot zrcalni 
nevroni, najprej odkriti v motoričnem korteksu opic. Značilnost teh nevronov je, da se aktivirajo, ko 
poskusna oseba izvede določeno ciljano motorično akcijo ali ko le opazuje, da jo izvede nekdo drug. (Di 
Pellegrino, Gallese, Fadiga, Fogassi in Rizzolatti, 1992 in 1996). V kasnejših raziskavah so odkrili 
prisotnost homolognega zrcalnega nevronskega sistema v frontalnem korteksu človeka (inferior frontal 
cortex IFC), ki je na podoben način angažiran v akciji prepoznavanja in razumevanja tujih namer. (Azziz-
Zedeh in Ivry, 2009; Cattaneo in Rizzolatti, 2009). Pokazalo se je, da aktivacija zrcalnih nevronov v IFC 
ne obstaja samo v povezavi z motoričnimi aktivnostmi, pač pa prav tako v emocionalnem prepoznavanju 
ali evalvaciji (Carr, Iacoboni, Dubeau, Mazziotta in Lenzi, 2003; Seitz et al, 2007) kot tudi v emocionalni 
empatiji (Jabbi, Swart in Keysers, 2007).« (Milošević, 2018: 124). 
Ravno zaradi tega sistema lahko psihodrama, pa tudi vsaka druga zamenjava ali opazovanje 
vlog vzbudi: »…neko vrsto paradoksalnega procesa frontalno generiranega kreativnega 
pretoka, ki alterira med frontalno aktivacijo in supresijo vedenja.« (Yaniv, 2011, citirano po 
Miloševič, 2018: 125). Vse opisane ugotovitve so še kako pomembno dognanje povezav med 
nevrobiologijo človeškega delovanja ter psihodramo oziroma dramo. 
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2.2.2.3 Dubliranje 
Dubliranje je postopek, pri katerem se na oder povabi še eno osebo, ker protagonist v danem 
trenutku ne zmore ali ne uspe ubesediti svojega notranjega sveta in dati vedeti, kaj se mu dogaja. 
Takrat terapevt ali član skupine stopi obenj, zavzame čim bolj enak položaj in poskuša kot 
njegov dvojnik postati »njegov glas«. Terapevt to intervenco vedno preveri s protagonistom, 
da ta potrdi, če so vsebine bile njegove ali pa je dvojnik morda govoril o sebi. 
2.2.2.4 Pomožni ego 
Vlogo pomožnega ega predstavlja kdorkoli, ki v protagonistovi igri igra neko vlogo. Mišljeno 
namreč je, da v kolikor nekdo predstavlja mamo ali očeta protagonista, je nanj tako ali tako 
imel tak vpliv, da predstavlja del njegovega ega, in iz te logike sledi naziv »pomožni ego«. Ta 
termin se tudi Morenu ni zdel najboljši, zato se dandanes uporablja manj (Moreno in Moreno, 
2000). 
2.2.2.5 Solilokvij 
Kadar protagonist na odru ubesedi tisto, kar je v neki situaciji ostalo neizgovorjeno, v obliki 
monologa, temu rečeno solilokvij.  
2.2.3 Osnovni elementi psihodrame 
Psihodrama deluje skozi pet bazičnih elementov. Ti so: protagonist, direktor ali režiser, 
pomožni ego, občinstvo ter plato ali oder.  
Protagonist je oseba, ki odigrava svojo zgodbo. Običajno je to klient, lahko pa je tudi oseba v 
procesu izobraževanja za psihodramatika ipd.  
Direktor ali režiser je terapevt, vodja skupine ali individualne psihodrame. Ima tri funkcije in 
jih mora hkrati izvajati: producentsko, terapevtsko ter analitično funkcijo. 
Pomožni ego (lahko jih je tudi več) je oseba, ki je aktivno vključena v igro in prevzema vlogo 
neke osebe ali pojava v protagonistovem življenju.   
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Občinstvo je psihodramska posebnost. Načeloma je to terapevtska skupina, lahko pa so tudi 
člani družine, ki v psihodramo niso aktivno vključeni.  
Oder je prostor dogajanja in s tem zelo pomemben del psihodrame. Pravzaprav je nujen del 
psihodramskega procesa, ni pa nujno, da je to pravi »oder«, saj lahko to postane skoraj vsako 
okolje.  
Potek psihodrame je v grobem razdeljen na tri dele: na segrevanje, akcijo in deljenje občutkov.  
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3 Stanislavski in Sistem 
3.1 Kdo je bil Kostantin Stanislavski 
Konstantin Sergeievič Stanislavski, s pravim imenom Konstantin Sergejevič Aleksejev, se je 
rodil 5. januarja 1863 kot sin premožnega moskovskega podjetnika in gledališke igralke. Živel 
je priviligirano življenje v eni najbogatejših ruskih držin tistega časa, priimek Stanislavski pa 
si je nadel zato, ker starši niso odobravali njegovega spogledovanja z gledališko umetnostjo in 
je na ta način lahko prikril svojo aktivnost in predanost odru. Ravno zaradi tega je igral in režiral 
kot amater do svojega 33. leta, takrat pa je skupaj z dramatikom in kritikom Vladimirjem 
Nemirovič-Dančenkom ustanovil Moskovsko umetniško gledališče (MAT, MHAT ali 
»Moscow Art Theater«). Njegove uspešne produkcije so odprle poti tako moskovskemu 
gledališču kot tudi času »nove drame«, delom Antona Čehova, Maksima Gorkija in Mihkaila 
Bulgakova. MAT so nazivali tudi kot »dom Čehova«, ker je njegova globoka, premišljena 
dramatika bila kot ustvarjena za odrsko prakso Stanislavskega.  
Po svoji prvi predstavi leta 1877 je Stanislavski pričel zbirati vtise in razmišljanja o igranju. 
Skozi leta so se tako nakopičili zvezki, polni kritičnih opažanj in idej, bil pa je hkrati nagnjen 
k predani samoanalizi, kar je vodilo v spoznanja o možnostih drugačnega angažiranja na odru. 
Leta 1884 je pod vodstvom Fjodorja Komisarževskega pričel učenje kontrole glasu in 
koordinacije telesa. Leto kasneje je le na kratko študiral v Moskovski šoli za teater, saj je bil že 
po dveh tednih razočaran nad njihovim pristopom. Namesto tega ga je posebej pritegnil 
psihološki realizem, ki so ga razvijali Puškin, Gogol in Ščepkin. Ena Ščepkinovih učenk je 
postala njegova učiteljica ter ga vzpodbujala pri vživljanju v vlogo »tukaj in zdaj« ter v odrski 
odnos.  
Pri petindvajsetih letih je soustanovil Društvo za umetnost in literaturo in pod okriljem društva 
režiral svojo prvo igro. Pomemben vtis nanj je v tem času naredila teorija estetike Belinskega. 
Od leta 1894 naprej je Stanislavski strukturirano pisal detajlne »delovne zvezke« z navodili za 
igranje.  
Leta 1889 se je Stanislavski poročil z igralko Mario Petrovno Perevostčikovo. Imela sta tri 
otroke, dve hčeri, od katerih je prva umrla v starosti 2 mesecev. Sin Igor se je rodil leta 1894.  
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Sistem igranja, ki ga je oblikoval Stanislavski in je dandanes znan pod preprostim imenom 
»Sistem«, je po njegovem mnenju le en od pripomočkov, ki ga mora igralec prilagoditi sebi in 
trenutnim potrebam. Prvi zapisi Sistema so nastali leta 1909. Njegov slog in način igranja je 
postal znan pod imenom »psihološki realizem«. Prvi ameriški prevod njegovega dela je bil 
komaj leta 1936 in s tem se je psihološki realizem na odru prenesel tudi preko luže.  
Odkar se je odrsko ustvarjanje pod vplivom Sistema spremenilo, ga mnogi zamenjujejo z 
»metodo«. »Metoda« pa je prav tako igralski pristop, ki ga je iz Sistema razvil Lee Strasberg. 
Pristopa sta podobna, oba želita na odru poustvariti pristnost. 
Sistem Stanislavskega je bil v tistem času revolucija gledališča. Igralci več niso teatralno 
uprizarjali vsebin in niso vsi na enak način kazali hrepenenja, jeze, strahu. Stanislavski je 
pometel z logiko igralske hierarhije in vsakemu članu zasedbe dal pomembno nalogo: postati 
nezamenljiv in pristen. V ta namen je postopoma izoblikoval pristop k študiju vloge, kjer je 
pomemben tudi režiser, ne le igralec; režiser pa mora imeti vedno v mislih maksimalno 
igralčevo ustvarjalnost in pristnost ter ga k temu vzpodbujati.   
Na trideseti obletnici MAT leta 1928 je na odru doživel težek srčni zastoj, kar je efektivno 
končalo njegovo igralsko kariero. Nadaljeval je z režijo, pisanjem in poučevanjem, umrl pa je 
7. avgusta 1938, le nekaj tednov pred izidom njegovega velikega življenjskega dela, igralskega 
priročnika Igralec in njegovo delo.   
Tekom življenja je bil nagrajen z Redom rdečega pasu in s častjo najvišjega nacionalnega 
priznanja, Red Lenina. Prav tako je bil en prvih z nazivom »Narodni umetnik ZSSR«.  
Ustanovitev Moskovskega umetniškega gledališča je bila ena večjih prelomnic v zgodovini 
umetniškega življenja Rusije.  
3.2 Stanislavski in »Sistem«  
Konstantin Sergejevič Aleksejev oziroma Konstantin Sergejevič Stanislavski tudi 155 let po 
svoji smrti velja za enega največjih gledaliških teoretikov in reformatorjev 20. stoletja. 
»Psihotehnika« se je v tem času namreč uporabljala v večini igralskih šol širom sveta, in tako 
ostaja še dandanes. Ni sicer edina, iz Sistema se je razvilo nekaj variant, najbolj znana je 
Strasbergova Metoda, a Stanislavski šepeta iz vsake gledališke špranje.  
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Priročnik Sistem je napisan v obliki dnevnika, piše ga študent gledališke umetnosti. Je lahko 
berljiv in poln humorja, hkrati pa prepleten s tenkočutnostjo Stanislavskega in njegovo 
predanostjo teatru in želji, da postane igralec najboljši, kar se da. Doseganje igralčeve maksime 
je imperativ, ki se ga mora ta lotiti z vseh strani – obvladovati govor, telo in gibanje, dojemanje 
in mišljenje, čustvovanje, sluh in poslušanje, videnje in gledanje. » /…/ dodajam že 
povedanemu, da se morate nujno naučiti na odru tudi gledati in videti, poslušati in slišati.« 
(Stanislavski, 1977a: 148). 
Sistem je psihološka metoda igranja, pri kateri je igralčeva namera ta, da čim bolj realistično 
oblikuje lik, ki ga igra. Sistem igralcu daje orodje, s katerim poustvari občutke in izhodišča, 
zaradi katerih postane igran lik realen, njegove odločitve logične, motivacija notranja, reakcije 
spontane in nevidno ozadje postane vir, iz katerega igralec ali igralka jemljeta »zato« na vsak 
»zakaj«.  
Za Sistem je značilno, da igralec poskuša najti način, na katerega se vživi v dogodek, ki se 
odvija na odru oziroma, v psihologičen »tukaj in zdaj«. Pobrskati mora po spominu, se potopiti 
v lik, držo, doživljanje in dovoliti, da se sproži neke vrste regresija – torej da ga ponese v 
preteklost, daljno ali bližnjo, oziroma da tisto preteklost prenese v »tukaj in zdaj«. Ključno pri 
tem je, da občutek zares doživi, ne da se ga le spominja. Kot pravi Stanislavski (1977b: 42): 
»Ne misliti na sámo čustvo, temveč skrbeti samo za to, kar ga je vzredilo, za okoliščine, ki so 
povzročile doživetje. To je zemlja, ki jo je potrebno zalivati in gnojiti, ker na nji zraste čustvo. 
Medtem narava sama ustvari novo čustvo, analogno prej doživljanemu.«  
Kot razlaga Perviz Sawoski (2010: 5), režiserka, koreografinja in igralka iz Univerze v Santa 
Monici, Sistem ni uniformen in zaprt, torej ni »kulturna konzerva«, če opišemo s psihodramsko 
terminologijo. Bil je le orodje, ki naj bi igralcu pomagal obesiti nanj svoje ideje in 
personalizirati lastno delo. Pomembno je vedeti, da Stanislavski ni bil zavrt in zaljubljen v »svoj 
prav« ter fiksiran na ideje, ki jih je prvič oblikoval leta 1909. Takrat je Sistem postavil s 
pretežnim poudarkom na tako imenovanem »čustvenem spominu«.  
Termin »čustveni spomin« se je uprabljal v času zgodnjih poskusov igranja med leti 1911 in 
1916. V tem času je nanj zelo vplival francoski psiholog Theodule Armand Ribot, ki je skoval 
izraz »afektivni spomin«, tega pa je Stanislavski naknadno spremenil v »čustvenega«.  
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Igralec mora, da bi ustvaril prepričljiv lik, poustvariti občutje, že doživeto v preteklosti. 
Stanislavski je opozarjal, da je bolje izzvati starejši spomin, saj bi zgodnji naj bili manj 
predelani in usvojeni. Na odru je igralec torej živel realno situacijo, a v umetno ustvarjenem 
prostoru, čustvene reakcije pa bi naj z vajo postale pogojni refleks.  
Skozi čas pa je Stanislavski spoznal, da nezavedno ni vedno pripravljeno sodelovati tako, kot 
umetnost želi, in da so igralci občutili negativne učinke takega pristopa k ustvarjanju vloge, ti 
pa so se kazali skozi napetosti in anksioznosti (Sawoski, 2010: 18). 
Kljub temu, da je MAT bil relativno uspešen, je opazil, da čustveni spomin ni dovolj za 
oživljanje lika. Med opazovanjem vaj in igre je zaznal, da med fizičnim in mentalnim ter 
čustvenim stanjem igralca obstaja prevelik razkorak. Vloga se nekako ni spajala, njene 
dimenzije so bile preveč raztresene. Z drugimi besedami, igralec se je ure in ure ukvarjal z 
notranjo dinamiko in vzgibi, nato pa to prenesel v lik. Ko je stopil na oder in je oder od njega 
zahteval fizični aspekt, ki pa je bil v procesu zanemarjen. Stanislavski si je odgovoril, da je to 
verjetno zaradi tega, ker je tekom igralčevega dela z vlogo notranji svet že našel neko svojo 
držo, ki pa zaradi zanemarjanja gledaliških kategorij ni postala »odrska«, temveč je ostala 
nenagovorjena.  
Na tej točki je Stanislavski dojel, da mora igralec, da bi vlogo lahko igral polno, delati na 
psihološkem procesu in fizičnem udejanjanju tega hkrati. Predvideval je, da so čustva lahko 
stimulirana tudi drugače, ne le s spominom in podoživljenjem, temveč skozi fizično aktivnost. 
S tem odkritjem se je premaknil iz Sistema, ki je krožil okoli središča čustvenega spomina, na 
novo metodo, ki jo je poimenoval Metoda fizične aktivnosti ali »Proces ustvarjalnega 
utelešanja« (Stanislavski, 1982: 3).  
V Rusiji je nov pristop bil sprejet (ali nesprejet) z negodovanjem, sploh v njegovem domačem 
MAT-u, v Ameriki pa je doživel še večji upor. Ker je njegova predanost veljala gledališču in je 
njegova želja vedno bila le ta, da bi našel bolj učinkovite načine igranja, si je upal spremeniti 
mišljenje in iti naprej s časom. Hkrati pa je zaradi zavedanja, da nič ni večno in da je načine 
treba prilagoditi zahtevam po rasti, odlašal z objavo svojih dognanj.  
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3.2.1 Proces ustvarjalnega utelešanja 
Njegov »Proces ustvarjalnega utelešanja« je celota iz točno določenih korakov, ki omogočajo, 
da se naredi prostor za čustva, ki posledično lahko »sedejo« in domujejo. Korakov je 13 in jih 
bom na kratko predstavila. To so 1. Koščki in naloge, 2. Vseskoznja dejavnost in Glavna naloga, 
3. Analiza teksta, 4. Čut za resnico, vera in magični »če bi«, 5. Domišljija, 6. Notranje odrsko 
samopočutje, 7. Razum, volja in čustvo, 8. Odrska pozornost, 9. Sprostitev mišic, 10. 
Medsebojni stiki, 11. Prilagajanje, 12. Tempo in ritem ter 13. Prehod k utelešanju.  
3.2.1.1 Koščki in naloge 
»Košček« je del prizora, ki vsebuje »nalogo« za igralca. Cela igra je torej razdeljena na mnogo 
koščkov, vsak nosi svojo nalogo, ta pa je nabita z neko motivacijo. Naloge morajo biti 
izpolnjene, igralec pa mora najti razlog, zakaj si nekaj želi ali prizadeva. Koščki, nanizani drug 
za drugim, ustvarjajo rdečo nit zgodbe. 
3.2.1.2 Vseskoznja dejavnost in glavna naloga 
Če so naloge v sosledju, se torej pokaže rdeča nit zgodbe, ki pa je pomembna za občutek celote. 
Stanislavski je razvil tudi koncept »glavne naloge«, ki igralca nese skozi vse naloge do cilja. 
Glavna naloga je hkrati cilj in neke vrste hrbtenica predstave, naloge pa so vretenca. Če bi 
glavna naloga glavnega igralca bila, da na koncu igre odkrije morilca svoje žene, bi vretenca 
bila majhni korali povpraševanja, iskanje detektiva… opazovanje družine… in podobno. 
»Kakor sem že rekel, v vsaki dobri igri njena glavna naloga in vseskoznja dejavnost organsko 
izvirata iz same narave dela. Tega ne smemo kršiti nekaznovano, če nočemo ubiti same igre.« 
(Stanislavski, 1977b: 194). 
3.2.1.3 Analiza dejanja 
Igralec si mora pri analizi svojih dejanj odgovoriti na tri vprašanja: Kaj počnem? Zakaj to 
počnem? Kako to počnem? 
S tem pride do globljega razumevanja ideje igre. Na začetku uporabe Sistema v igri je 
Stanislavski z igralci in igralkami mesece dolgo analiziral vsebino igre. Kasneje je spremenil 
način dela, kot sem že prej zapisala, saj je opazil razdor med emocionalnim procesom in 
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fizičnim vedenjem. Princip »dejanja« je postal pomembnejši, proces pa s tem bolj sočasen. 
»Treba je biti iskreno, utemeljeno in smotrno dejaven.« (Stanislavski, 1977a: 75). 
3.2.1.4 Čut za resnico, vera in magični »če bi« 
Stanislavski je zagovarjal »verodostojnost na odru«. V njegovem pristopu je zahteva po 
avtentičnosti, ne pa po nuji, da igralec dobesedno verjame, da je to »res«. Verjeti mora v odrsko 
resnico, ki jo je ustvaril. »Odrska resničnost« je maksima igre in če jo umetnik doseže, potegne 
s sabo vso občinstvo. To je umetnost igranja psihičnega realizma.  
»Priprava je v tem, da se resnica in vera v začetku porodita na področju izmišljenega življenja, 
v umetniškem izmisleku, potem pa se preneseta na odrske deske. /… / Magični »čebiji« in 
zvesto sprejete predlagane okoliščine vam pri tem pomagajo začutiti in ustvariti na odru odrsko 
resnico in vero. /… / Vse na odru mora biti prepričljivo tako za igralca samega kakor tudi za 
partnerja in za gledalce v dvorani.« (prav tam, str. 238). 
3.2.1.5 Domišljija 
Stanislavski je menil, da tekst igre ni dovolj za dobro predstavo. Umetnik na odru potrebuje 
mnogo domišljije, da zapolni vrzeli, ki jih potrebuje, da ustvari nek svoj psihologičen svet in 
vanj namesti vse potrebno za organsko delovanje. Vsaka podrobnost ni zapisana v gledališki 
predlogi. Personaliziran notranji svet, čim boljši in detajliran, prinese v umetnikovo igro nianse, 
na katere nihče izven njegove kože ne bi pomisli. Prinese veter na obrazu, ko stoji sam v gozdu; 
vonj ljubimkine kože na njegovi srajci; njej občutek preozke obleke, ki jo je kupila samo zaradi 
barve…  
»Domišljija ustvarja tisto, kar je, kar obstaja, kar poznamo, fantazija pa tisto, česar ni… /… / 
vse to mora igralec sam dopolniti, poglobiti. Šele potem vse, kar so nam dali avtor in drugi 
ustvarjalci igre, oživi in razgiblje posamezne kotičke v duši tistega, ki ustvarja na odru in gleda 
v dvorani. Šele potem more igralec sam zaživeti v vsej polnosti notranje življenje osebe, ki jo 
igra, in ravnati tako, kakor nam naročajo avtor, režiser in naše živo čustvo.« (prav tam, str. 101). 
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3.2.1.6 Notranje odrsko samopočutje 
Pomembna vloga prej opisane domišljije je med drugim tudi, da umetniku pomaga ustvariti 
notranje odrsko samopočutje. To je substanca, o kateri se ne govori, ki ji igralec ne da besed, 
da pa ji intonacijo, nagib glave, način, na katerega počne vse, kar počne – ali ne počne. Čehov, 
katerega igre so v MAT-u pogosto uprizarjali, je v svoja dela vnesel veliko prostora za odrsko 
samopočutje in se igral s tišino. Tišina na odru je lahko dvoje: izjemno pomenljiva z mnogo 
vsebine, ki gledalca še bolj »potegne vase« ali pa prazna in gledalca izgubi. »Zamislite si 
primer, da si interpret vloge izmisli zase izmislek domišljije, ki mu ne more verjeti. Tedaj 
neizogibno nastane samosleparija, zlaganost, ki dezorganizira pravilno samopočutje.« 
(Stanislavski, 1977b: 165). 
3.2.1.7 Motivacija 
Motivacija je pravzaprav trojček, sestavljen iz razuma, volje in čustev, Stanislavki pa ga 
poimenuje »gibala psihičnega življenja«. Je izjemno pomemben koncept, saj se neposredno 
povezuje z glavno nalogo, ki jo umetnik ima v predstavi. »Samo pri skupnem, složnem delu 
vseh gibal psihičnega življenja ustvarjamo svobodno, pristno, neposredno, organsko, ne v 
imenu tuje osebe, temveč v svojem, na svojo osebno odgovornost in tveganje, v predlaganih 
okoliščinah življenja vloge.« (prav tam, str. 137). 
3.2.1.8 Odrska pozornost 
Pozornost na sceni je zahtevna reč. Igralčevo pozornost lahko pritegne mnogo stvari, še posebej, 
če ni stari odrski maček. To je lahko kašelj iz publike, kamen v čevlju, hihtanje v prvi vrsti, ali 
pa – najhuje – sliši, da nekdo odide iz dvorane. Stanislavski se je zavedal, da je to stalnica in je 
iskal način, kako bi igralcu dal orodje za ožanje fokusa. Pravzaprav je ustvaril neke vrste 
avtosugestivno pomoč. S tem namenom je konceptualiziral »kroge pozornosti«. »Tam, v 
svetlobnem kolobarju, se kakor pri sebi doma nikogar ne bojiš in ničesar ne sramuješ. Tam 
pozabiš, da iz teme od vseh strani opazuje tvoje življenje veliko tujih oči. /… / tam je mogoče 
tudi živeti z najintimnejšimi čustvi, zamislimi in opravljati zapletene akcije.« (Stanislavski, 
1977a: 155). 
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Stanislavski (prav tam, str. 165) je razlikoval več krogov, vsak je obsegal malo več vsebine, 
tako fizično kot psihološko. »Velikost največjega kroga je odvisna od daljnovidnosti 
gledajočega. /… / Če se izgubiš v velikem krogu, se brž ko mogoče stisni v malega.«  
Stanislavski (prav tam, str. 161) je razlikoval tudi med zunanjo in notranjo ter intelektualno in 
čustveno pozornostjo. Zunanja se je dotikala objektov izven igralca, torej okolice ali predmetov, 
notranja pa je bila usmerjenost na počutje, misli, psiho. »Človek mora znati preobraziti predmet, 
za njim pa tudi pozornost iz hladne - intelektualne, razsodne - v toplo, ogreto, čustveno.«  
3.2.1.9 Sprostitev mišic 
Sprostitev telesa je za odrskega umetnika izjemno pomemben predpogoj za ustvarjanje. Mišice 
namreč obvladujejo celotno telo, pa ne le telo, temveč tudi obraz, izraz na obrazu, govor. Telo, 
ki iz kakršnih koli osebnih vzrokov skladišči napetost, morda strah pred sosedovim psom, prepir 
z otrokom zjutraj, strah pred odpovedjo, jezo na poškodovan avto, nejevoljo zaradi slabega 
spanca ali razdraženost zaradi obremenjenega želodca – vse to se bo pokazalo v drži, hoji, 
mimiki in glasu. Dimenzije, do katerih mora odrski umetnik skrbeti za svoj delovni aparat, so 
izjemno prostrane. Tudi sprostitev mišic je nujna in Stanislavski se je zavedal, da se nova vloga 
lahko dobro oblikuje na glino, ki predhodno še ni zavzela rigidne oblike.  
Ne morete si misliti, kakšno zlo za ustvarjalni proces je mišični krč in telesna napetost. Kadar nastanejo v 
govorilnem organu, ljudje, ki imajo po naravi čudovit glas, začno hripati, sigati ali pa sploh izgubijo dar 
govora. Če se prenapetost naseli v nogah, igralec hodi kot paralitik; če je prenapetost v rokah – roki otrpneta, 
se spremenita v palici in se vzdigujeta kakor cestni zapornici. Táko prenapetost z vsemi njenimi posledicami 
dobimo lahko tudi v hrbtenico, v vrat, v pleča. Vsaka po svoje in v vsakem primeru igralca pohabi in mu 
onemogoči igranje. Najhujše pa je, kadar se prenapetost učvrsti na obrazu in ga spači, ohromi ali doseže, 
da mimika okamni. (prav tam, str. 188–189). 
3.2.1.10 Medsebojni stiki 
Stanislavski je imel zanimiv pogled na vir medsebojnega stika. Gledujoč se po hindujskem 
izročilu, je menil, da vitalna energija oziroma prana izhaja iz solarnega pleksusa in komunicira 
z možgani. Kar pomeni, da so med solilokvijem možgani pravzaprav v nekem posebnem 
odnosu, skoraj podobnemu spolnemu odnosu, s čustvi; imamo torej prepleten odnos med 
»subjektom« in »objektom« (Sawoski, 2010: 13).  
25 
Stik pa ni bil le odnos posameznika s sabo, temveč je odnos z vsemi na odru bil nujen za 
posredno vzpostavljanje odnosa z občinstvom. »/…/ je treba vedeti, da je v življenju nujno 
potreben pravilen, strnjen proces medsebojnih stikov, na odru pa je ta nujna potreba 
podeseterjena. /... / Če igralci nočejo izpustiti iz svoje oblasti pozornost tisočglave množice, ki 
sedi v dvorani za gledalce, potem morajo poskrbeti za nepretrgan proces medsebojnih stikov s 
partnerji…« (Stanislavski, 1977b: 78). 
3.2.1.11 Prilagajanje 
Prilagajanje je nujno za premagovanje določenih fizičnih ovir na poti do glavne naloge igre. 
Oziroma z besedami mojstra: »S to besedo – prilagajanje – bomo vnaprej poimenovali tako 
notranje kakor tudi zunanje zvijače, s katerimi se ljudje prilagajamo drug drugemu pri 
medsebojnih stikih in si tako pomagamo pri vplivu na objekt. /…/ če ste si sami izmislili 
zavestno prilagoditev, jo oživite s psihotehiko, ki vam pomaga vliti vanjo potrebno podzavest.« 
(Stanislavski, 1977a: 115). 
3.2.1.12 Tempo in ritem 
»Pri kolektivnem odrskem dogajanju, govorjenju, sredi vsesplošne zmešnjave tempa/ritma 
morate odkrivati, oddeljevati, družiti, pripravljati svoje samostojne, individualne enote hitrosti 
in sorazmernosti govorjenja, premikov in doživljanja izpolnjevane vloge.« (Stanislavski, 1982: 
170). 
Stanislavski je oboje videl kot zunanjo in notranjo kategorijo, torej notranji in zunanji tempo, 
enako velja za ritem. Čustva namreč imajo neko svoje pulziranje. Tempo označuje neko hitrost 
čustva oziroma akcije, lahko je hiter, počasen… ritem pa je intenziteta izkušnje, torej 
vznemirjujoča (hiter ritem), pomirjujoča (počasnejši ritem) in tako naprej. » /…/ da imata 
pravilna razporejenost zlogov, besed in govora, gibov pri dejavnosti, in njihov razločen ritem 
velik vpliv na pravilno doživljanje.« (prav tam, str. 175). 
3.2.1.13 Prehod k utelešanju 
»Z nepripravljenim telesom ni mogoče podajati podzavestnega ustvarjanja narave, kakor tudi 
ni mogoče Beethovnove Devete simfonije igrati na razglašena glasbila.« (prav tam, str. 9). 
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Telo in glas sta igralčev najvažnejši delovni aparat, je bilo mnenje Stanislavskega (prav tam). 
Ne le da je moral igralec znati sprostiti telo, moral je bil tudi agilen, moral je trenirati, da je s 
telesom lahko počel čimveč, kar bi za lik bilo potrebno. »Razvijajte torej svoje telo in ga 
podrejajte notranjim ustvarjalnim ukazom narave…«  
27 
4 Metodologija 
Področji, ki ju pokriva diplomska naloga, segata globoko v naravo človeške biti. Na eni strani 
imamo psihoterapevtski pristop, ki za osnovno metodo uporablja dramsko tehniko, na drugi 
strani pa sistem igranja, ki pomaga igralcem ustvarjati odrsko umetnost. Da bi se ti dve 
disciplini lahko srečali, sem se lotila branja iz dveh smeri. Pregled sekundarnih virov literature 
o eni in drugi vsebini je nujna osnova, da lahko dobimo občutek, kaj vsaka veda sploh počne in 
kako to počne. Nadgradnja, pri kateri pa se lotim primerjave točk, pa je kritična analiza 
literature, ki raziskuje učinke tistih kategorij, ki so tehnično skupne obema. Tukaj sem iskala 
tudi raziskave s področja nevroloških ali nevrobioloških znanosti. Ni jih mnogo, a jih je dovolj 
in rezultati so zelo homogeni. Mnogo mi je pomagala že opravljena kvalitativna raziskava, ki 
je predstavljena v magistrski nalogi avtorice Hedve Novich in raziskuje terapevtske in 
psihološke procese v igralskem delu, za dodaten vir informacij pa sem izvedla še svojo 
kvalitativno raziskavo v obliki fokusiranega intervjuja.  
Za tako področje je kvalitativna raziskava v mojih očeh boljša izbira, saj gre za dimenzije, ki 
so zelo čustvene narava, ki jih posamezniki doživljajo zelo personalizirano in ki jih je treba 
analizirati skozi opisne odgovore.  
Pripravila sem dve različici vprašanj, ene za kliente psihodrame, druge pa za gledališčnike. 
Vprašanja se nanašajo na iste vsebine, le postaviti jih je treba drugače, če se nekdo 
profesionalno ukvarja z igro, drug pa hodi na osebno terapijo. Za intervjuvance pa sem izbrala 
pisan šopek oseb. 
Zdelo se mi je pomembno, da so osebe v intervjujih različnih starosti in različnih spolov, saj to 
vsaj do neke mere spremeni personalni zeitgeist. Različna ozadja in različna življenjska obdobja 
pomenijo, da se trenutno soočajo z različnimi življenjskimi preferencami, da imajo tudi različne 
družbene položaje, zelo različen spekter izobrazbe in delovnih področij… kar pa morebitno 
homogenost odgovorov še toliko bolj poudari.  
Intervjuvancev je bilo 9, 5 jih je odgovarjalo na psihodramska vprašanja in 4 na gledališka. Bila 
sem v dolgotrajnem dogovarjanju še z dvema zelo znanima igralcema, pa žal kljub 
nekajmesečnemu dogovarjanju nismo uspeli izpeljati pogovorov. 
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Vprašanja in transkripti odgovorov so v prilogah. Priloga A – Gledališče in Priloga B – 
Psihodrama. 
Klienti psihodrame so: 
 Ženska, stara 38 let, klientka, šifra: Krizantema 
 Moški, star 28 let, klient, šifra: Whiskey Bob 
 Ženska, stara 40 let, klientka, šifra: Nea 
 Ženska, stara 37 let, ravnokar postala psihodramatičarka (terapevtka psihodrame) in je 
hkrati dramaturginja z gledališkimi izkušnjami, šifra: Anna 
 Moški, star 55, dolgoletni psihodramatik, avtor in avtoriteta na tem področju v Sloveniji, 
šifra: psi 
Gledališčniki so: 
 Ženska, stara 30 let, igralka, šifra Jane Austen 
 Moški, star 71 let, priznan angleški gledališki in filmski igralec in terapevt (ne 
psihoterapevt): Shaker of the spear 
 Ženska, stara 35 let, nekdanja igralka in terapevtka (ne psihodrame), šifra: Dora 
 Moški, star 34, igralec, šifra: Hani 
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5 Razprava 
V tem poglavju bom predstavila presek kategorij, ki se pojavljajo tako v psihodrami kot tudi v 
pristopu Stanislavskega. Utemeljitve in razlage sem izbirala med avtorji, ki se (ali so se) 
praktično ukvarjajo z eno ali drugo metodo (J. L. Moreno, V. Milošević, K. S. Stanislavski, P. 
Jones, J. Vešligaj-Damiš, M. Karp, K. Mitchell) in iz teoretičnega ozadja. V veliko pomoč mi 
je bila tudi magistrska naloga po priporočilu slovenskega strokovnjaka obeh področij, ki jo 
navajam in citiram tudi zaradi kvalitativne raziskave, ki jo je avtorica izvedla. Ob bok 
rezultatom te raziskave sem postavila tudi rezultate svojih intervjujev in s pomočjo odgovorov, 
ki so se dotikali specifičnih izbranih presečnih kategorij med psihodramo in »sistemom«, 
podala smiselne informacije.  
V magistrski nalogi Hedve Novich, ki jo omenjam pri opisu metodologije, je omenjen pogled 
na odnos igralec – občinstvo, ki ga zagovarjajo kot analognega odnosu klient – terapevt. Sama 
tega odnosa ne vidim kot skupno kategorijo psihodrami in gledališkemu delu iz več vidikov: 
občinstvo ima pričakovanja. Ne glede na stopnjo identifikacije, ki se tekom predstave dogodi, 
so gledalci tisti, ki plačajo karto in s tem stopijo v vlogo uporabnika storitve. Želijo nekaj, 
čeprav ne čisto jasno definirano, »kaj«, a nakup so izvedli z razlogom. S tem so v poziciji, ko 
lahko (upravičeno ali ne) sodijo, če je predstava bila tega denarja vredna ali ne, v skladu z 
občutki, s katerimi odhajajo domov. V gledališče gredo zase.  
Na tem mestu je razlika med pozicijo terapevta in občinstva popolnoma diametralno nasprotna 
- terapevt ne plača storitve, plača jo klient. Terapevt ne pride na uro s pričakovanji in z željo, 
da bi ga klient nekako zabaval ali prevzel – občinstvo pa. Naravnanost, s katero terapevt 
pristopa k delu, je načeloma rogerijanska. Kot je podal Carl Rogers in je bilo za njim že 
mnogokrat dokazano, je: »Brezpogojno pozitivno sprejemanje klienta takega, kot je, ustvarjanje 
najmočnejšega terapevtskega prostora za osebo.« (Rogers, 1965: 35; prevedla T. B. Š.). Tudi 
Yalom (2007: 11; prevedla T. B. Š.) v knjigi The Gift of therapy navaja, da je pristen, spoštljiv 
in ljubeč terapevtski odnos osnova za reparativno emocionalno izkušnjo.  
Na tem mestu lahko samo omenim rezultate svoje kvalitativne raziskave, ki sem jo leta 2015 
med študijem integrativne psihoterapije izvajala v učne namene. Raziskovala sem, kaj klienti 
najbolj cenijo pri terapevtu in kaj jim je najbolj pomagalo pri premiku naprej. Vsi brez izjeme 
(10 intervjuvancev v kvalitativni raziskavi s fokusiranim intervjujem) so odgovorili, da 
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vsekakor štejejo kompetence, izkušnje in neko osebno ujemanje, a v največjo pomoč in oporo 
jim je bilo dejstvo, da jih terapevt ni sodil, ni imel pričakovanj (razen želje, da so bolje), ni silil 
klienta v hitrejši ali počasnejši tempo ali ga primerjal s kom drugim, niti z njegovo lastno 
zahtevo do sebe ne.  
S tem občinstvo in odnos z njim izločam iz skupnih kategorij.  
V dilemi sem bila glede pomena skupine, saj je aktualna in skupna kategorija obeh. V 
psihodrami se proces odvija s pomožnimi egi ali dvojniki ter včasih tudi z občinstvom, v igri 
pa imamo soigralce. Po premisleku sem področje raje izpustila, saj nisem imela priložnosti 
vprašanj v intervjujih nasloviti specifično za predstave s samo enim nastopajočim, psihodrama 
pa se lahko odvija tudi z enim klientom.  
Upoštevajoč to, da v psihodrami terapevta nazivamo kot direktorja ali režiserja, vidim stičišče 
med režiserjem v gledališču ter terapevtom psihodrame. Pomembni kategoriji psihodrame sta 
še kreativnost in spontanost, ki vodita v improvizacijo, vse našteto je skupno tudi dramski igri 
– pri Stanislavskem pa se kot tanka rdeča nit vleče skozi vse pomembne kategorije njegovega 
procesa utelešanja. 
Stanislavski poudarja nujnost uporabe magičnega »če bi« in isto je pomembno v glavni fazi 
psihodramskega odigravanja. Katarza je vsebina obeh, a je le zaželjena posledica dobro 
opravljenega dela tako pri eni kot pri drugi ter tako za igralce/kliente kot občinstvo, zato te 
kategorije ne bom obravnavala kot sestavnega dela, temveč kot potencialni rezultat.  
Bolj natančno bom torej izpostavila dinamiko pojavov improvizacije (spontanosti, kreativnosti, 
domišljije), magičnega »če bi«, vlogo režiserja oziroma terapevta, dramsko distanco, teorijo 
vlog in katarzo kot posledico. K vsaki kategoriji bom na koncu dodala povzetke rezultatov 
raziskave, ki se navezujejo na intervjuvančeve izkušnje z dotično temo.  
5.1 O improvizaciji 
»Improvizacija omogoča izražanje in razvijanje kreativnosti in spontanosti med spoznavanjem 
likov, mitov in dramskih zgodb skozi osebno prizmo igralca in tudi klienta.« (Oren, 1997, 
citirano po Novich, 2006: 23; prevedla T. B. Š.).  
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Improvizacija – torej spontanost, kreativnost, domišljija - je način, na katerega igralec spoznava 
sebe v zgodbi in raziskuje možnosti ter meje. Katere meje? Meje svojega strahu, sramu, 
nesigurnosti; meje svojega lika, meje spomina in sposobnosti. Ko nastopi težava ali bolje, izziv, 
smo primorani postati kreativni in spontani. To od nas zahteva, da se premaknemo iz cone 
udobja in naredimo nekaj, kar ni v navodilih, na kar prej nismo pomislili ali kar se nam je nekoč 
zdelo nezaslišano. Zahteva, ki jo vsaka gledališka vloga nosi v sebi, je predaja liku, ki ga 
gradimo. Morda bi bilo bolje reči – ne gradimo, spoznavamo. Kajti kje je resnica? Ga 
spoznavamo, ker že obstaja v literarni predlogi, ker so ga igrali že drugi pred nami, ker si ga 
vsak bralec predstavlja po svoje? Ali obstaja zato, ker ga že imamo v sebi in ga moramo 
izklesati iz svojih spominov, občutkov, misli, telesa? Ali še ne obstaja in ga bomo spoznali, ko 
bomo to postali? V vsakem primeru smo pri improvizaciji vedno na robu med znanim in 
neznanim, med varnim in nepreizkušenim.  
Če to pomaknemo na področje psihodrame, stojimo pred kvalitetami, ki jih je Moreno častil kot 
pokazatelje zdrave osebnosti (Moreno in Moreno, 2000: 25). Njegovo pojmovanje spontanosti 
kot nov odgovor na staro situacijo vsebuje tudi domnevanje, da spontanost, kreativnost in 
improvizacija vsebujejo momente genialnih uvidov, »aha« momentov, navdiha, intuicije: 
»Spontanost (imenovana tudi intuicija, inspiracija ali kako drugače) je eksistencialni faktor, ki 
s 'posredovanjem' omogoči, da se ustvarjalni procesi lahko odvijejo.« (prav tam).  
Zakaj je sklop improvizacije, spontanosti in kreativnost tako koristen?  
»Na širši družbeni ravni pomanjkanje spontanosti v odnosu med družbenopolitično ureditvijo 
na eni strani in realnostjo družbe ter človeških potreb, ki se razvijajo, na drugi, vodi k zapiranju 
v zbirokratizirane sisteme, odtujene od posameznika, čigar avtonomnost zanikajo in uničujejo.« 
(Milošević, 2018: 26). 
Če uporabimo psihodramsko izrazje - ker razbija kulturno konzervo. S kulturno konzervo, ne 
glede na njeno razsežnost, mislimo konstrukt, ki nas drži v nekih utesnjenih okvirjih, ki nam 
več ne služijo za optimalno delovanje. Bom podala nekaj primerov: kulturna konzerva 
socializma je mentaliteta, preko katere družba v eni eni generaciji ne uspe prestopiti. Vrednote, 
ki jih uvede določen politični režim, ostanejo v kolektivni zavesti zaradi nacionalnih mitov 
(recimo Hlapec Jernej je močan slovenski mit), lik cankarjevske matere (tudi slovenska 
dediščina); oboje nam predstavlja nek vzorec, po katere smo se ravnali v medosebnih odnosih, 
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do nadrejenih, do drugih narodov, do svojih otrok. Težava leži v tem, da se vsebin kulturne 
konzerve ne prevprašuje in postanejo samoumevne. Ko pa (če karikiramo in potenciramo, da 
bo lažje orisati) se vdanost v okoliščine, podrejenost in občutek nemoči razlezejo preko nekaj 
generacij, se začno pojavljati naravni odzivi nanje. In zdravi odzivi na našteto so jeza, občutek 
utesnjenosti, hkrati pa sram, krivda, črnogledost. Skozi čas je take obsežne kulturne konzerve 
izjemno naporno resetirati in »povoziti« ali nadgraditi, saj mnogim predstavljajo okvirje 
realnosti, nekaj, kar »tako pač je«. Pa si predstavljajmo osebo, ki poseduje vse naštete poteze 
kot karakterne lastnosti in našteta čustva kot vsakodnevno razpoloženje. Ta oseba psihično ni 
v optimalnem stanju. Na tej točki je nujno vnesti elemente improvizacije, spontanosti, 
kreativnosti in se vprašati »Kaj pa če…,« a o tem vprašanju bomo več povedali kasneje. 
Odsotnost teh elementov je pokazatelj »robopatije« (» /…/ slikovit izraz, ki ga je Moreno 
uporabljal za opis stanja, v katerem oseba deluje v ozko omejenem krogu ponavljanja 
stereotipnih obrazcev vedenja. /…/ in privedejo do celega spektra nevrotične simptomatike.«) 
(Milošević, 2018: 25). 
Uvajanje spontanosti, improvizacije in kreativnosti v življenje skozi psihodramo ali igro 
prelomi stare vzorce vedenja. »Proces kreativnosti vodi k nezavednemu, k intuiciji, imaginaciji, 
k prostim asociacijam in ustvarjalnosti. Skozi tehnike, » /…/ kot so vodena domišljija, čutne 
predstave in delo na podobi, lahko igralec obogati njegovo vedenje o liku.« (Oren, 1997, 
citirano po Novich, 2006: 27; prevedla T. B. Š.). 
Za Morena je spontanost osnova spremembe, pokazatelj psihološkega zdravja pa spekter vlog, 
ki jih posameznik poseduje, kreira in prevzema glede na maksimalno ustreznost v okoliščinah. 
Želim pa opozoriti, da ne govorim o brezglavi spontanosti, ki je pravzaprav brezciljno 
izogibanje kakršnikoli odgovorni rutini življenja ali stalni službi; ne o kreativnosti »na vsak 
način«, ki hoče sebe prikazati kot nadrejeno tradicionalnim metodam, na primer, postavljanja 
ilovnatih hiš; niti ne govorim o improvizaciji, ki bi smela nadomestiti kompetentnost na 
področjih, ki to od človeka zahtevajo. Enako ne namigujem, da imajo te kategorije takojšen 
učinek in da v hipu spremenijo življenje. Človek je večplasten, enormen, kompleksen fenomen, 
ki pa – dokler je živ – srka izkušnje na nešteto čudežnih načinov in jih uporabi nevede tam, kjer 
je zanje trenutno mesto.  
»Videnje spontanosti kot ključnega parametra psihičnega zdravja je povezano s študijami, ki 
kažejo na pozitiven odnos med spontanostjo in psihološko dobrobitjo, samoučinkovitostjo in 
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samozaupanjem ter na negativno povezavo med spontanostjo in tesnobo, stresom in obsesivno-
kompulzivnimi tendencami.« (Christoforou in Kipper, 2006; Davelaar in drugi, 2008; Kipper 
in Shemer 2006; citirano po Milošević, 2018: 27). 
Intervjuvanka Jane Austen je skozi improvizacijo prišla v stik z občutki, h katerim se čisto 
racionalno sama ne bi usmerila, kot razlaga: 
»V samem procesu nastajanja predstave, ko se dejansko poglabljaš v karakter lika še ni takega 
odziva občinstva, to pride kasneje. Sigurno se pa najprej začne z raznimi improvizacijami, še 
posebej pri avtorskih predstavah, kjer sploh ne veš kam te lahko odpelje, ko pa najdeš neko nit 
pa začneš širiti obzorja s poglabljanjem v drug karakter in s tem tudi vase.« (Priloga A, intervju 
Jane Austen). 
Novich (2006: 65; prevedla T. B. Š.) v magistrski nalogi navaja odgovor igralke Gabrielle: 
»Privilegij, da lahko igram, mi daje občutek, da veliko doživljam, da lahko postavljam 
vprašanja, tudi taka družbena. In intenziteta takega načina življenja zahteva od mene, da 
ohranjam spontanost tudi zasebno in da v življenju vedno znova vidim unikatnost.«  
»Mislim, da je improvizacija zagotovo najbolj vplivala na moje samozavedanje in na 
raziskovanje vlog. Lahko te povede do korenin tvojih strahov in nesamozavesti ter ti da moč 
spoznati, da če postaneš spontan, se lahko povzdigneš nad strahove.« (Priloga B, intervju 
Shaker of the spear; prevedla T. B. Š.). 
5.2 O vlogah 
Vloge so s psihodramskega vidika nujne za obstoj. Nimajo negativnega pomena per sé, saj 
predstavljajo bazen pomenskih povezav, s katerimi se opremimo v danih situacijah. 
Moreno je vlogo delil na tri ravni: na psihosomatske, družbene in psihodramske vloge. (Moreno 
in Moreno, 2000: 291). Psihosomatske so te, ki jih razvijemo prve in se oblikujejo v prvem 
odnosu, (idealno) z materjo. Izražajo jih zahteve telesa in karakterja, na primer »nekdo, ki rad 
spi«, »nekdo, ki uživa v vrtnarjenju«, »nekdo, ki ima rad sadje«.  
Druga raven vlog je, jasno, družbena, tvorijo pa se v odnosu z družbenim okoljem. Skozi te 
vloge nas prepoznavajo ljudje, s katerimi smo v stiku ravno preko vlog, ki se oblikujejo v teh 
34 
kontaktih. Te so »študent«, »sodelavka«, »učitelj«, »arhitekt«, pa tudi spolne vloge spadajo 
sem, saj nas vanje postavijo družbeni konsenzi o tem, kaj je moško in kaj žensko.  
Tretja raven so psihodramske vloge. Te imajo za podlago družbeno vlogo, ki jo pa razvijejo v 
določeni in specifično definirani in doživeti situaciji »tukaj in zdaj«. To pomeni, da sem sicer 
študentka, ampak moja vloga je v danem trenutku dinamična in se bo izoblikovala ne le z mojim 
lastnim vedenjem, občutjem in dejanji, temveč skozi interakcijo z okolico, drugimi ljudmi in s 
tem moji vlogi vnesla kontekst. Zato lahko ponavljajoče se slabe izkušnje ali izredna močnejša 
slaba izkušnja v določeni vlogi to vlogo obarva negativno ali jo zaradi travme zamrzne v 
konzervo. Vloga »očeta« lahko nekomu predstavlja skupek pojmov, kot so »alkohol –nasilje –
zapuščenost« in s tem na bolj ali manj latentnem nivoju vpliva na oseben odnos do te vloge in 
ljudi.  
Od vsakega se pričakuje, da bo nekako upravičil svojo vlogo v življenju, učitelj se mora vesti kot učitelj, 
učenec kot učenec, in tako naprej. Ampak posameznik hrepeni po tem, da utelesi mnogo več kot to, kar mu 
je dovoljeno odigrati v življenju, morda hoče znotraj ene vloge odigrati cel spekter različnih nians. Vsak 
človek je poln različnih vlog, ki jih želi oživiti, ker so prisotne v njem v različnih fazah razvoja. In ravno v 
aktivnem pritisku, ki ga te mnoge individualizirane enote izvajajo nad »uradno« manifestirano vlogo, leži 
vzrok za anksioznosti. (Moreno, 1934: 326; prevedla T. B. Š.). 
Na podoben način h kreiranju vloge pristopa tudi gledališka umetnost.  
Stanislavski s svojo predanostjo kreiranju realističnih vlog pravpraprav pričakuje, da se vloge 
ne »odigra«, temveč se jo »utelesi.« » /…/ saj za tem, ko igralec vlogo spozna in jo doživi, jo 
mora utelesiti in jo oživiti, da bo efektivna. Utelešanje je nadaljevanje doživljanja, ne pa nekaj 
ločenega od tega,« saj je po njegovih besedah jasno, da razumevanje igre, ki pride iz analize 
besedila, skupaj z igralčevim doživljanjem in utelešanjem, tvorijo neločljivo celoto. (Whyman, 
2013: 114; prevedla T. B. Š.). 
»Reaktiviranje emocionalnega stanja prek igranja vloge druge osebe ali samega sebe iz 
zgodnjega življenjskega obdobja, omogoča prepoznavanje emocionalnih interakcij, ki so 
pomembno vplivale na naše obstoječe emocionalno stanje.« (Milošević, 2018: 128). Jones 
(2007: 94) pojasnuje, da je prevzemanje vlog in personifikacija način, skozi katerega oseba 
občuti, kako je biti nekdo drug ali da doživi sebe v vlogi, ki je v življenju nima prostora izživeti, 
ali pa ima celo privilegij, da ji ni potrebno občutiti take vloge. To je povezano z vznikanjem 
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empatije in lahko vpliva na to, kako se oseba odziva na druge, zato mnogi uporabljajo tehniko 
prevzemanja vlog in igranja vlog kot pripomoček za spoznavanje sebe in vzpostavljanje 
kontakta z drugimi. Kurt Cerf, režiser broadwayskega gledališča, je poleg režije izvajal tudi 
dramaterapijo. »Pri delu s hospitaliziranimi pacienti uporabljam iste vaje kot pri treningu 
igralcev.« (Cerf, 1972, citirano po Jones, 2007: 49; prevedla T. B. Š.). 
Vsa intenziteta doživljanja, v katero se poglabljam s stališča Stanislavskega (ob zavedanju, da 
so njegovo delo skozi leta dopolnjevali in nadgrajevali), se na trenutke zdi strašljiva in 
neobvladljiva. Kaj igralec naredi z vso to vsebino?  
»Igralca samega njegovi napori le redko plaše. Potem, ko je odigral orjaško, grozljivo vlogo, 
sedi v garderobi žareč in sproščen. Tako je, kot bi bila močna čustva, ki se pretočijo skoz 
človeka, zaposlena z močno fizično dejavnostjo, zelo zdrava. /… / Vprašujemo se, ali je sploh 
mogoče kaj storiti, da se ne bi isto zgodilo v gledalcih.« (Brook, 1971: 166). 
Gledano iz psihološkega vidika, se sistem Stanislavskega in s tem njegov zgodnji čustveni 
spomin naslanja na »odvisnost od čustev« (mood-dependence). V primeru takega možganskega 
krogotoka velja, da »what fires together, wires together« oziroma da se sinapse, ki se sočasno 
sprožijo, kmalu tudi povežejo v krogotok in postanejo pogojeni odziv (Siegel, 2012: 49). Zato 
postane logično, da bo nek žalosten spomin po domina-efektu privedel na dan tudi občutek 
žalosti ter nenazadnje žalostno vedenje; strah sproži željo po umiku itd. (Connolly in Ralley, 
2007: 255). (Na težavo terapevtske sorte naletimo, ko se poveže na primer spomin na očeta ali 
mamo ter občutek strahu ter agresivna reakcija).  
V raziskavi magistrske naloge Novich (2006: 65–66; prevedla T. B. Š.) intervjuvanka Nofar 
ugotavlja: »V eni zadnjih večjih vlog sem ponovno doživljala ne preveč prijeten odnos med 
mamo in hčerko. To je ponovno privabilo na plan mojo osebno zgodbo, zgodbo hčere… moji 
spomini niso rožnati in bila sem se primorana soočiti s temi vsebinami, z resničnostjo in oddelati 
določene stvari, ki se tičejo te vezi.«  
Gabrielle pa opisuje, kako težko je bilo igrati lik zapuščene starejše ženske, saj je o sebi vedno 
menila nasprotno. Skozi delo in poglabljanje v lik je čutila grozen odpor in ko je morala najti v 
sebi spomine na osamljenost, je spoznala, kako strah jo je stika s tem občutkom. Niso bili 
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neobstoječi, temveč zakopani. »Proces me je prisilil v ozaveščanje pozabljenega … ni bilo 
prijetno in morala sem se soočiti.« (prav tam, str. 71; prevedla T. B. Š.) 
Intervjuvanka pod šifro Jane Austen je to lepo povedala z: »Preko gledališkega ustvarjanja 
moraš velikokrat iti globoko vase, v svoje najbolj zanimive in skrite kotičke, v svoje najlepše 
in najbolj grozne spomine in ko vse to izbrskaš na plano ima seveda vpliv tudi na tvoje zasebno 
življenje.« (Priloga A, intervju Jane Austen). 
Če se igralec ne poglobi vase le zaradi vloge, temveč ostane tudi za tem s sabo, ima lahko 
gledališče izjemen terapevtski učinek, kot je Jane Austen opisala glede osebnih težav:   
»Nekako jih drugače doživim čez karakter in ko grem tolikokrat čez njih se mi  v privat življenju zdijo že 
zelo nepomembni in nimajo več take vloge. /… / Nekako se mi zdi, da v svojem gledališkem ustvarjanju 
vedno dobim tisto, kar tudi osebno prečiščujem ali pa je čas, da prečistim. Tako sem npr. lani delala projekt 
in je nekako privrel na plan moj odnos z očetom, ki sem ga na odru lahko veliko bolj posredno razčistila, 
pa tudi v čisto drugem kontekstu, tako da gledalcu ni jasno, da pravzaprav izvajaš neko lastno terapijo  
Opazila sem, da mi je to zelo pomagalo in ne vem, če sem ravno spremenila sebe, sem pa sigurno spremenila 
svoj pogled na najin odnos.« (prav tam). 
Avi v raziskavi Novicheve (2006: 81–82; prevedla T. B. Š.) je povedal pravzaprav identično 
stvar: »Moje vloge očitno niso naključne. Vsaka, ki sem jo dobil, ima paralelo v realnem 
življenju – nekaj, kar mi omogoča, da delam na tem, kar se trenutno odvija v resničnosti. Liki 
so vedno na malo višjem nivoju zavesti in pravzaprav moram mnogokrat zaradi tega ozaveščati 
svoje procese.«  
Kako pa realna čustva hkrati pomagajo začutiti lik in sprocesirati lastno zgodbo, pove Jane 
Austen na težkem življenjskem primeru: »/…/ Antigona na avdiciji za Šentjakobsko gledališče, 
ker sem takrat tudi sama res izgubila brata in sem čutila njeno žalost, bes, tegobo, nemoč, vse 
sem izlila v njen monolog.« (Priloga A, intervju Jane Austen). 
Intervjuvanka Krizantema je klientka psihodrame in je učinke vloge občutila tako: »Takoj, ko 
sem odigrala prvo "vlogo" sem našla stik z določenimi vsebinami, ki so v meni naredile 
spremembo in omogočile razumevanje nekega drugega zornega kota. Zanimivo je, da je vsaka 
vloga delno vedno napisana prav zate in da posredno z njo razrešuješ tudi svoje težave.« 
(Priloga B, intervju Krizantema). 
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Anna, psihodramatičarka in nekdanja gledališka igralka, ima bogate izkušnje na obeh 
področjih. »Drugi primeri so tko, da v bistvu ko ti delaš psihodramo, tud če ne delaš svoje 
psihodrame, ampak si v vlogi alternista, ful enih stvari lahko premelješ, ko si v vlogi nekoga in 
dojameš, kar je bistveno zate v tvojem življenju. /…/ To je tud princip psihodrame in tud 
igralski trening gre v tej smeri. Ti dojameš preko svoje osebne izkušnje, a ne, kaj, kako, ta lik 
občuti. Ne da igraš, ampak da enostavno si, da postaneš to na odru.” (Priloga B, intervju Anna). 
5.3 Magični »če bi« in surplus realnost 
»Ampak kaj je vas nagnilo k temu, da ste ravnali pristno? Samo drobceni besedici: če bi. /… / 
vse to že niso več preprosti, ampak »magični čebiji«, ki v trenutku, instinktivno prebujajo samo 
ravnanje.« (Stanislavski, 1977a: 48). 
Stanislavski je svoj Sistem na začetku osnoval okoli magičnega »če bi« in s tem izoblikoval 
način, ki igralca poveže z virom pristnega počutja. Nujna posledica je, da s tem brska po svojem 
notranjem svetu in koplje po svojih mislih, preteklosti in izkušnjah. Ko v njem zazveni pravi 
emocionalni spomin, ga mora prenesti v sedanjost ter obdržati. Kadar dela na liku, ga mora 
oplemenititi z mnogimi takimi potopitvami vase in iz globin prinesti vedno nove delčke sebe, 
zaradi katerih lik oživi. Oseba, ki nastaja, je neka sestavljanka vlog, ki jih glavna naloga lika 
poveže v karakterno celoto. Tehnika je psihično naporna in je daleč od pretvarjanja, vsaj tak je 
bil cilj Stanislavskega. Težava je nastala, ker je tak pristop, praksa emocionalnega spomina (ki 
se je prej imenoval afektivni spomin, izhajajoč iz čustvenega afekta) bil dejansko naporen in je 
v igralcu lahko prebudil boleče spomine, izzval težke misli in predenj postavil spomine, ki niso 
poniknili, ko je po službi odšel domov.  
Temeljit način pristopa h kreiranju realnega odrskega samopočutja je omogočal, da se je na 
odru zares odvijal »če bi«, in da teater ni bil več nepristen, neskladen, umeten. »Da se take reči 
ne bi dogajale, si zmeraj prizadevajte opravičiti storjena dejanja in dejavnosti na odru s svojimi 
»čebiji« in s predlaganimi okoliščinami. Samo pri takem ustvarjanju boste mogli do konca 
zadostiti svojemu čutu za resnico in verjeti v pristnost svojih doživljanj.« (prav tam, str. 49).  
Primer vaje iz knjige Whyman (2013: 67), ki pomaga ojačati realnost »magičnega čebi«, je 
takšen: 
38 
Igralec si predstavlja, da je določen lik, na primer Anka, in si začne postavljati vprašanja: 
1. Če bi bila Anka…. (in opazuje, kakšne misli pridejo. Morda na začetku nikakršne.) 
2. Če bi bila Anka, kako bi se trudila ostati dobre volje? 
3. Če bi bila Anka, kaj bi bile moje sanje in želje? 
4. Če bi bila Anka, v svojih štiridesetih, kako bi se gibala? 
5. Če bi bila Anka, kaj bi menila o finančnem stanju svoje družine? 
6. Če bi bila Anka, zakaj bi »fanatično obujala spomine na mladost« (če je tako v literarni 
predlogi)? 
7. Če bi bila Anka, kaj bi si želela za svojega sina Davida? Itd. 
Kadar pa je potrebno prebuditi emocionalni spomin, pa si igralec poskuša pomagati tako, da 
poskuša podoživeti spomin. Najlažje je, če aktivira čim več čutov, in za to so primerna 
vprašanja, ki jih navaja Lippe (1992: 103; prevedla T. B. Š.) v članku Stanislavski's affective 
memory as a therapeutic tool. 
1. Kaj vidiš v sobi, v kateri si? 
2. Kakšne zvoke slišiš? 
3. Kaj vonjaš? 
4. Kj se dotika tvojega telesa – tkanina? Kakšna? Druga oseba – kdo? 
5. Sediš, ležiš, se naslanjaš na okno…? 
6. Kako vrsto površine čutiš pod sabo? Itd. 
Na primeru vprašanj je jasno, da lahko osebo peljejo v intenzivno podoživljanje dogodka.  
Psihodrama uporablja svoj »magični kakor da«, ki je pravzaprav nekaj podobnega. Milošević 
(2018: 93) v knjigi Psihodrama poudarja, da je psihodramska igra »/…/ svojevrstna ekstenzija 
notranje realitete osebe, 'kot da' psihodrama omogoča protagonistu, da se 'sreča' na sceni s 
svojimi introjekti.« 
Psihodramski proces vzpodbuja, da se na odru odigra čim bolj pristna situacija. Kadar 
protagonist odigrava sceno iz preteklosti, odigra pristen spomin, kar pomeni, da odigra svojo 
percepcijo tega, kar se je zgodilo. Če je spomin čustveno prenaporen in protagonist ne zmore 
sam »nesti« situacije, mu dvojnik pomaga ubesediti, kar se dogaja, in z njim deli težo igre. »Srž 
psihodrame je, da ostane zvesta življenjski izkušnji /…/ protagonista, tako da je oseba 
spodbujena, da spontano odigrava spomine na določene dogodke in nedokončane situacije, 
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notranje fantazije ali neznane izraze različnih čustvenih stanj. Terapevtska moč leži v zvestobi 
tega odigravanja.« (Hug, 1997, citirano po prav tam, str. 23).  
Protagonist se na sceni vedno sreča s svojimi introjekti. To pomeni, da vse, kar vidimo in kar 
smo videli, gledamo in čutimo filtrirano skozi svoje in samo svoje oči. Vsi ti fenomeni so skupki 
izkušenj in dajejo vlogam, ki jih imamo, določen naboj (kot je omenjeno zgoraj). Surplus 
realnost, ki odpira možnosti, ki jih v »navadni« realnosti ni, pa je tista, v kateri lahko situacijo 
ponovno odigramo drugače; morda jo odigramo v vlogi nekoga drugega, do katerega gojimo 
skupek intenzivnih občutij; s tem vplivamo na konstrukcijo vloge, ki smo jo nosili s sabo, in 
temu procesu rečemo »dekonstrukcija vloge«. To je ena od presežnih vrednosti, ki jo daje 
surplus realnost. Dodatna vsebina psihodrame, ki omogoča razmišljanje o mnogih vidikih lastne 
zgodbe, pa je »sharing« ali deljenje po koncu protagonistove zgodbe, kjer vsi udeleženi 
izmenjano občutke. To ni krog nasvetov, temveč artikuliranje notranjega sveta ob dogajanju na 
odru. »V terapevtskem postopku je psihodramska scena tranzicijski prostor, ki omogoča, da 
preko 'kot da' situacije, v kateri se odigrajo interakcije s ponotranjenimi objekti, a tokrat 
eksternaliziranimi na sceni, ti notranji objekti ponovno vzpostavijo odnos z osebami iz 
zunanjega sveta, a tudi z introjekti, ki so bili udeleženi pri strukturiranju vloge.« (Milošević, 
2018: 47). 
O praktičnem učinku tehnike »če bi« v intervjuju govori tudi Whiskey Bob: »Močne reakcije 
sem imel ko sem na novo postavil dogodek iz preteklosti, kjer je mati dajala pozornost mojemu 
bratu in ne meni (kar se mi je takrat zdelo neupravičeno), se mi je v glavi sprožil občutek 
podoben elektriki, kjer se vzpostavijo nove nevronske povezave, kot da bi čez stare spomine 
vžgal nove spomine.« (Priloga B, intervju Whiskey Bob). 
Na vprašanje, katera tehnika psihodrame je najmočneje vplivala na lastno spremembo, 
intervjuvanec psi pove: »Mislim da je odnos psihodramskega 'kot da', skupinskega procesa in 
povezave ta dva z realnim življenjem zame ključen. Verjamem da sem zahvaljujoč psihodrami 
v odnosih bolj relaksiran, avtentičen, sprejemljiv glede sprememb, pomembne stvari pogosto 
vidim kot 'igro' (igra je resna stvar), lažje sprejemam frustracio, sem bolj odprt glede 
različnosti.« (Priloga B, intervju psi). 
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Na isto vprašanje je tudi Whiskey Bob odgovoril z izpostavljanjem surplus realnosti: »Največji 
vpliv so imele prvine, kjer postavim situacijo ter lutke, ki predstavljajo ljudi oz. ostale 
udeležence in situacijo odigram na drugačen način...« (Priloga B, intervju Whiskey Bob). 
Surplus realnost omenja tudi igralec Avi v Novich (2006: 77–78; prevedla T. B. Š.): »V tisti 
predstavi je bila zgodba skoraj enaka zgodbi moje družine. Šel sem skozi dramske dialoge, ki 
se doma nikoli niso zgodili in se tudi nikoli ne bi mogli zgoditi v realnosti, čeprav sem poskušal. 
In zaradi tega sem do svojih staršev občutil neko trajno razumevanje in sedaj jih sprejemam 
take, kot so.«  
Omer je zaradi podobne izkušnje surplus realnosti spremenil pogled nase in na svoje življenje:  
»'Igral sem glavno vlogo in bila mi je pisana na kožo: lahko sem bil intenziven, karizmatičen, inteligenten, 
in hkrati otročji in ljubimec… in s kupom talentov, za katere sem tudi jaz vedel, da jih imam nekje skrite. 
Tako sem lahko opazoval, kak ‘Omer’ bi jaz lahko zares postal, da bi lahko bil ponosen nase. Takrat sem 
dojel, da imam težavo in da moram najti pot do sebe. Cela igra so bile slike tega, kako bi lahko bilo, in 
zaradi depresije, v kateri sem bil, sem vedno imel občutek, da nekaj zamujam, da nekaj v življenju manjka. 
Odločil sem se, da bom našel tega Omerja v sebi in ga občutil, tudi če bo bolelo.’ Omer je zares začel z 
dolgotrajno in predano terapijo in po njegovih besedah doživel ‘preporod’, da je postal ‘pravi’ Omer.« 
(Novich, 2006: 74–75; prevedla T. B. Š.). 
»Ne moreš mimo Stanislavskega. Je naporno in hkrati tvegano, jaz sem vedno naletela na neke 
svoje vsebine. Če niso bile raziskane in mi morda niso bile blizu, so tako ali drugače vsebovale 
strah pred tem, predsodek, neko kolektivno mnenje… skratka, vedno je bilo treba predelati 
mejo, ki je preprečevala, da to postanem.« (Priloga A, intervju Dora). 
Veterana gledališča in filma, ki je izbral vzdevek Shaker of the spear (seveda, Shakespeare), 
sem vprašala, katera vloga je najbolj vplivala nanj. »Mislim, da je najbolj zahtevna vloga bil 
bipolarni lik, ki je zahteval, da sem raziskoval višave in globine depresije, svetlobo in temo v 
vsakem od nas. Vloga je pustila sled, ker si do takrat nisem predstavljal, kako daleč zmorem in 
kako doumeti predvsem to depresivno plat /…/ skozi to sem spoznal nove nivoje sočutja, 
ponižnosti, potrpežljivosti, razumevanja, ljubezni in skrbi.« (Priloga A, intervju Shaker of the 
spear; prevedla T. B. Š.). 
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5.4 Režiser in terapevt  
»Vodilna vloga režiserja je, da vzpodbuja spontanost, da vodi, da opolnomoči, da strukturira 
psihodramo iz očitnega niča v nekaj zelo resničnega za protagonista ter za občinstvo. Vsak 
trenutek mora odsevati moč dogajanja tukaj in zdaj. Protagonist ima ključ do notranjega in 
zunanjega sveta, režiser pa poskrbi, da so vrata odprta. Skupina predstavlja zunanji okvir 
dogajanja.« (Karp, 1998: 158; prevedla T. B. Š.).  
Psihodramski terapevt ima naziv »režiserja« in vlogo osebe, ki je hkrati skupinski terapevt. Kot 
opisuje Milošević (2018: 68–69), mora skrbeti tako za interakcije in odnose med člani, hkrati 
je režiser terapevtske akcije in s tem usmerjen na protagonista; obenem pa se zaveda, kdaj in 
zakaj člani skupine postanejo soigralci v protagonistovi igri. Tak celovit položaj zahteva od 
terapevta, da opravlja hkrati delo vodje skupine, analitika, terapevta in producenta. Tudi pri 
sharingu ima mesto in deli svojo osebno izkušnjo.  
Pri tem režiser ne sme pozabiti, da je hkrati katalist vsebinskega dogajanja. Ne zato, ker bi se 
energija stekala skozenj, temveč zato, ker prevzame odgovornost za potek in vsi vpleteni 
(protagonist in ostali) se naslonijo na to dejstvo z zaupanjem in zavedanjem, da jim nekdo drži 
varen prostor.   
Ker je režiser psihodrame hkrati terapevt, pa je njegova prva naloga in dolžnost, da vse kliente 
seznani z njihovimi pravicami in dolžnostmi ter s svojo vlogo v terapiji. Na jasen način mora 
predstaviti meje skupine, načela tajnosti in zaupnosti, o nedeljenju informacij izven skupine, o 
transparentnosti razlogov za določene terapevtske intervence. Mora biti izjemno dobro 
strukturiran, dajati občutek topline, spoštovanja in kompetence ter z lahkoto opažati vsako, še 
tako subtilno noto v skupini in pri posamezniku.  
Režiserka Mitchell (2009: 119–124; prevedla T. B. Š.) v svoji knjigi navaja dvanajst zlatih 
pravil pri delu z igralci in ta so: 1. Kultiviranje potrpljenja, 2. Konsistentnost, 3. Ne obremenjuj 
se, če si komu všeč ali ne, 4. Naj bo tekst mediator konflikta, 5. Ne okrivi igralca za vse napake, 
6. Če se zmotiš, se vedno opraviči, 7. Ne znašaj se nad nikomer, 8. Ne izvajaj časovnega pritiska 
nad igralci in sam ne trati časa, 9. Vedno bodi pozoren na igralčevo »občinstvo«, 10. Jasno 
razmeji področja igralčevega dela od igralčeve zasebnosti, 11. Izogibaj se popravkom in 
navodilom v zadnjem trenutku, 12. Ostani umirjen. 
42 
Kultiviranje potrpljenja je, kot vsa sledeča priporočila, vezana na režiserja, ne na morebitno 
inštruiranje igralske zasedbe. Režiser mora biti potrpežljiv in razumeti igralčev proces ter ne 
soditi njegove igre vnaprej, saj ima vsak svoj tempo. Njegove zahteve morajo biti jasne, 
koherentne in konsistentne. Tudi odnosi do skupine morajo odražati iskrenost, zrelost, 
predvsem pa mora biti do vseh enako dostopen – in nikakor preferirati nekoga pred kom drugim. 
Seveda se s kom poveže drugače kot z ostalimi, a to je stvar karakterja; dobri delovni odnosi 
pa tudi v domeni delovne etike.  
Če je režiser obremenjen s tem, kdo ga ima rad, bo težje dobro opraviti delo. Predvsem zato, 
ker je mnogokrat stvar samega procesa utelešanja določene vloge taka, da »mora« nastati neko 
trenje z režiserjem – bolj kot oživljanje lika, artikulacija dinamike. Jasno, režiser ve, ko se 
dogaja to ali kaj drugega.  
Biti mora spoštljiv in znati voditi, tudi ko pride do nesoglasij – večinoma pa pride zaradi vsebine 
in narave dela. V teh primerih mora znati peljati delo naprej, peljati igralca do uvida. Kadar 
režiser česa ne razume, kaj spregleda ali naredi napako, je nujno, da sprejme odgovornost in to 
tudi izrazi. S tem pokaže, da je del skupine, da ni nad nikomer, ampak da samo opravlja to, kar 
pritiče njegovi vlogi – in da se zaveda, da so v tem skupaj. Tudi če nekoga prehitro potiska v 
določeno stanje ali zahteva prehitro preveč, je to njegova napaka v oceni igralčevega tempa ali 
procesa.  
Kadar oseba, ki prevzema tako mesto, ni sposobna priznati napak ali slišati negativnih sporočil 
sodelavcev, se vede arogantno in vzvišeno. S tem ustvari distanco. Še huje – kadar v imenu 
tega najde grešnega kozla in se nad njim znaša. Tako privede v delovno okolje strah in kjer je 
strah, ni zaupanja in ni sproščenosti. Kaj pa se uspe dobro razvijati na odru in kaj se zgodi z 
umetniško ustvarjalnostjo pod takimi pogoji, pa ni treba izrecno omenjati.  
Proces ustvarjanja in oblikovanja predstave je zahteven. Kljub temu, da se ljudje odpro, da si 
delijo obdobje življenja in da se zaradi narave dela včasih družijo tudi izven gledališča, mora 
režiser ohraniti tanko ali vsaj subtilno mejo nerazkrivanja. Ne v imenu nezaupanja, temveč 
zaradi profesionalnosti, ki jo igralci v resnici potrebujejo, da se ohrani nek delovni red. Ravno 
režiser je namreč ta, ki mora skrbeti za meje, da igralcem ni treba. On mora vedeti, kakšna 
delovna »hierarhija« (ki ni hierarhija, temveč porazdelitev odgovornosti) je najbolj koristna, da 
sistem ne razpade.  
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In na koncu – ko je najtežje, ko je zasedbo ali posameznika strah, ko se pojavijo dvomi – osebni 
ali profesionalni, vase ali v igro, takrat je režiser tisti, ki mora ostati glas razuma in smisla. Dati 
voljo, dati moč, najti besede, s katerimi iz igralcev izvabi zaupanje vase in v drugega (Mitchell, 
2009: 124). 
Po vsem opisanem je jasno, da sta vlogi režiserja in režiserja, na eni strani psihodramskega 
terapevta in na drugi strani gledališkega delavca, izjemno zahtevni, kompleksni, intenzivni in 
odgovorni. Oba imata odgovornost do skupine, do posameznika, do poteka procesa, do 
dinamike v skupini, do končnega rezultata in hkrati za svoje stabilno in koherentno delo. Za 
piko na i naj zaključim z besedami Brooka (1971: 44): »Vsaj pol stoletja že velja, da je 
gledališče enota, pri kateri se morajo vsi elementi zlivati – to je privedlo do funkcije režiserja.« 
Intervjuvanka Novicheve (2006: 76; prevedla T. B. Š.) Pazit tako opisuje svojo izkušnjo z 
režiserjem: »Nekaj v njem je bilo tako poučnega, hkrati je dajal občutek varnosti in omogočal 
ogromno improvizacije in raziskovanja vloge; ostajal je s procesom in ni priganjal rezultatov. 
Imela sem občutek, da je občudoval, kar počnem.«  
Gabrielle o drugem režiserju: »Počutila sem se slišano in podprto. Delo je bilo zelo intimno; 
asociativno in doživljajsko in dovolila sem si biti odprta ter prinesti v delo svoje najbolj zasebne 
vsebine. Izjemno zadovoljna sem bila tako z odnosom kot z občutkom varnosti in zasebnosti…« 
(prav tam; prevedla T. B. Š.). 
Nofar je tako izpostavila izkušnjo z režiserko:  
»Dober režiser mora biti vodja. Večkrat sem delala z režiserko, ki je imela izjemno sposobnost videti več 
stvari hkrati – skupino in obenem izgraditi z vsakim posebej topel, oseben odnos in iz vsakega potegniti 
tisto, kar je bilo potrebno za dobro delo na likih. Bila je mati in oče celotne zadeve z zmožnostjo, da je 
ustvarila krasno atmosfero in povezanost med igralci. Po mojem mnenju, pred režiserskim talentom je treba 
imeti kapaciteto, da vodiš in držiš skupino.« (prav tam; prevedla T. B. Š.). 
Anna, ki je bila tako vlogi igralke kot v vlogi režiserke in producentke, je v intervjuju povedala 
takole: 
»Pa tud moram rečt, da kot terapevtka…ti kot terapevt psihodrame – psihodrama je ta humanističen pristop, 
kjer ni tega “jaz sem vsemogočen terapevt in vi moji klenti”, ampak je ta zlo “mi” – jaz se učim od vas in 
vi se učite od mene. In morm rečt, da na ful terapijah mi dobimo. /…/ …tud, ko sem recimo režirala, sem 
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videla, da sem ful enih psihodramskih metod uporabla, pa sploh vedla nisem. Ker sem hotla igralca pripeljat 
do te neke emocije, a ne, ne zdej: “Dej zdej to tko žalostno povej,” ampak čez “Kdaj v življenju je to tko?” 
V bistvu sem že takrat ful psihodramo delala, pa sploh vedla nisem, ker me je tko intuitivno peljalo v to 
smer. Naravno, organsko.« (Priloga B, intervju Anna). 
»Imamo srečo, da je naša terapevtka izjemno senzibilna in poglobljena, saj je tako nivo 
neprimerno bogatejši.« (Priloga B, intervju Nea). 
5.5 Dramska distanca 
Distanca v gledališču pomeni, da se ves čas zavedamo, da je fiktivno, da je samo predstava. 
Močnejše ko je zavedanje o tem, večja je distanca. Whyman (2013: 36; prevedla T. B. Š.) v 
knjigi Stanislavski the basics navaja, da:  
/…/ je v tem primeru pomembno dvoje. Prvo je, da je treba priklicati s čustvi prežete spomine, ki igralcu 
pomagajo izraziti vlogo. V tem primeru je poudarek na iskanju in pridobivanju spomina, kar pa ponavadi 
spremlja odpor; načeloma je nezaveden, avtomatičen in naraven, nastane pa zato, ker se igralec zavestno 
odloči izogniti potapljanju v vlogo. Drugo je vprašanje fleksibilne interpretacije, s katero je čustven spomin 
lahko izkoriščen bolj strateško in z več nadzora. V tem primeru lahko igralec domišljijo organizira in razvije 
okoli centralnega namena oziroma glavne naloge ali pa se nauči usmeriti pozornost in »ustvari notranje 
podobe« vloge. To zahteva več distance med situacijo in mislijo kot kadar se potopi v čustva, ki vlogo 
»oživijo« v bolj neposrednem smislu. Stanislavski s svojo hkratno uporabo mehkih in težkih omejitev 
prehiti današnjo psihologijo in predpostavlja, da je utelešena kognicija nujno povezana s čustvom in 
situacijo ter da se mora v imenu fleksibilne interpretacije utelešena kognicija nujno zadostno oddaljiti, 
ustvariti distanco.  
Dramaturgija povezuje svet vsakdanje realnosti s svetom drame. S tem, ko med njiju postavi 
neko analogijo, naredi konceptualno povezavo in ta koncept sprejmejo vsi – občinstvo, ki 
kupuje karte in igralci skupaj z režiserjem, ki v domeni tega koncepta oblikujejo umetniško 
delo. Igralec torej sprejme, da v fikcijskem svetu, ki stoji zaradi vzajemno sprejetega koncepta, 
igra skupek realnih občutij nekoga, ki ima realno nalogo. Vsa ta zavedanja morajo delovati 
hkrati, določena občasno tudi prioritetno, da je popolnoma posvečen odrskemu samopočutju ter 
magičnemu »če bi«, da je njegov »tukaj in zdaj« pristen. Obenem pa, in to je zelo pomembno, 
tak način delovanja predpostavlja in dokazuje nivo zavedanja in samozavedanja – igralec mora 
imeti distanco do svojega dela, da ohrani svojo identiteto in da hkrati lahko čim bolj pristno 
odigra vlogo (Berger, 1975, citirano po Jones, 2007: 41). 
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Obstaja kritična mera distance, tako za igralce kot občinstvo – preveč distance onemogoča 
gledalčevo (pa tudi igralčevo) vpletenost, sočutvovanje, doživljanje predstave. Kadar pa je 
distance premalo, pa » /…/ s tem, ko izgine distanca, izgine tudi umetnost in gledališče postane 
le še skupna psihoterapija.« (Ben Chaim, 1981, citirano po Wikiverza, 2019). 
V psihodramskih okoliščinah je distanca lahko obrambni sistem pred procesom ali intervenca, 
ki proces sploh omogoči. Kadar je obrambni sistem, je na režiserju psihodrame, da to opazi in 
tempo upočasni, ali opolnomoči protagonista z dvojnikom ali kaj tretjega, kar situacija zahteva. 
»Na ta način, eksternalizirajoč skozi simbolične predstave lastni svet notranjih in zunanjih 
konfliktov, protagonist prevzema vlogo opazovalca svojega notranjega sveta. Ta metapozicija 
(podobno pri že opisanem mirroringu) mu daje možnost trenutnega distanciranja in 
racionalnejšega razumevanja lastne življenjske pozicije in občutkov, ki izhajajo iz nje.« 
(Milošević, 2018: 137). 
Jones pravi, da distanca vzpodbuja vpletenost in prisostvovanje, ki je bolj zavestno usmerjeno 
k razmišljanju, refleksiji in perspektivi videnega. V Brechtovi terminologiji bi klient bil bolj 
»bralec« tega, kar se dogaja. To ne pomeni, da postane klient popolnoma disociiran, temveč da 
občuti vsebino iz druge perspektive oziroma, ima za to dovoljenje. V določenih situacijah ima 
distanca blagodejen učinek, ker lahko klient vidi stvari iz drugega zornega kota kot prej, lahko 
pa se nauči preprosto distancirati od čustveno preintenzivnih situacij, ko se te dogajajo, in zato 
manj travmatiziran ostati v kontaktu s sabo (Jones, 2007: 95; prevedla T. B. Š.).   
Bradshawn Tauvonova (1998a: 45) poudarja, da distanca v terapevtskem procesu vedno služi 
temu, da klient lahko nadaljuje z delom. Omogoči znižanje intenzitete, kar klientu facilitira 
manj obremenjen vpogled, namesto da bi zaradi retravmatizacije odnehal. 
Novich (2006: 70; prevedla T. B. Š.) v raziskavi navaja odgovor igralke Gabrielle, ki je med 
intervjuvanci bila najstarejša in posledično najdlje v gledališkem poklicu. O distanci in kaj ji je 
dala, pove takole: »Zdaj sem bolj pripravljena na to, da nekako izginem – ker vem, kdo sem in 
kaj je v meni; imam dober občutek svoje stalnosti in neminljivosti, zato se ne bojim izgubiti v 
vlogi. Hkrati vem, da sem zmožna večje predaje liku in pripeljati lik bližje k sebi, brez da bi se 
bala, da bo lik postal podoben meni ali jaz njemu…«  
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Igralec Avi: »V tisti predstavi sem zahvaljujoč dramski distanci – do moje družine, ki so nekako 
'bili' in 'ne bili' v igri – lahko izrazil vse teme, tudi tiste najbolj boleče, bil eno z njimi in jih 
opazoval – in zaradi tega sem zmogel iti skozi svoj osebni proces. Samo zahvaljujoč 
legitimizaciji, da rečem 'To nisem jaz.'« (prav tam, str. 74; prevedla T. B. Š.). 
5.6 Katarza  
Psihodrama že samo zato, ker je modaliteta terapije, vsebuje (vsaj) implicitno naravnanost k 
spremembi, izboljšanju klientovega psihičnega ali psihofizičnega stanja. Skozi fizično 
izkušanje čustvene kvalitete odrskega srečanja, skozi slišanje in govorjenje besed in z 
možnostjo, da protagonist res vidi drugega in je viden v nekem določenem kontekstu, z 
možnostjo zamenjave vlog in opazovanjem sebe z isto intenziteto – vse to protagonistu omogoči 
odklepanje in predelovanje bolečih občutkov. Ko se z neprisilnim posvečanjem notranjemu 
življenju in specifičnemu dogodku ali vrsti sorodnih dogodkov približamo z željo 
samorefleksije, se proces razpadanja napetosti začne sam. Podobno se zgodi, kadar sveže sadje 
zapremo v posodico in ga »pozabimo« za nekaj dni. Sadje zavre, v posodici se nabira pritisk, 
ker je premalo prostora. Ko odpremo pokrov, lahko sicer vsebino raznese na vse strani; če pa 
odpiramo previdno, pa pritisk popusti in na zraku se proces počasi zaključi do razkroja. Enako 
je s čustveno travmo, kadar jo nepredelano zapremo. Nekje nekako pricurlja ali »pridiši« na 
plan. V psihodrami previdno in z mnogimi varovalkami odpiramo posodo, režiser pa pazi, da 
vsebine ne razmaže po vseh stenah. Naslednji spontan korak je spuščanje bolečine in tlakovanje 
poti za nove možnosti. »Ta proces, v katerem misli in občutki najdejo skupno pot v relevantnem 
kontekstu in v okviru skupine, se imenuje katarza integracije.« (Bradshaw Tauvon, 1998b: 104; 
prevedla T. B. Š.). Katarza se namreč ne tiče samo protagonista, skozi identifikacijo se dotakne 
tudi ostalih članov skupine; po analogiji se odrska katarza v gledališču dotakne tudi občinstva.  
Ne le čustvena, tudi intelektualna katarza je pomembna. Kot pravi Yalom, samorazumevanje 
ima namreč na osebnostno rast in sposobnost za spremembo pomemben vpliv. »Spoznavati, 
zakaj razmišljam in čutim tako, kot razmišljam in čutim, rezultira v velikanskem olajšanju in 
sproščanju notranjih konfliktov.« (Yalom, 2007: 84; prevedla T. B. Š.). 
Stanislavski je katarzo razumel kot posledico pristne identifikacije. Če se igralec vživi v lik in 
pristno prevaja enako pristna čustva, je logična posledica identifikacije z vlogo. Ta je tako 
močna, da se zgodi tudi identifikacija občinstva z igralcem in tako je katarza neizbežna. 
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»Identifikacija občinstva omogoči katarzo in s tem generira močan terapevtski efekt za oba, 
igralca in občinstvo.« (Novich, 2006: 29; prevedla T. B. Š.). 
Brook (1971: 117–155) v knjigi Prazen prostor nagovarja prevrednotenje katarze. Iskanje 
aristotelske vrednote in zborovskega, soglasnega opevanja moralnih maksim na odru sicer več 
ni, pritisk po zadovoljitvi neke potrebe pa še vedno ostaja. Razlika med gledališčem in 
psihodramo, kar se tiče naravnanosti glede katarzičnih občutij, je v tem, da pri psihodrami oseba 
želi nek preboj, drugačno počutje, predvidoma boljše, in ga želi sama poiskati v sebi, občinstvo 
pa sede na stol in želi, da jim to priskrbi igralec. Težava pričakovanja je, da ima ta, ki pričakuje, 
že izoblikovano vsaj delno podobo tega, kar išče. »Če danes ne razumemo katarze, je zato ne, 
ker smo jo istovetili s čustveno parno kopeljo. /… / Katarza ne more biti le čustveno dristilo. 
Zmeraj se sklicuje na celega človeka.« (prav tam) 
»/…/ ter predvsem povem osebam, kar jim gre (česar jim nisem mogel povedati nekoč, v 
resnejšnih situacijah), ter na ta način opravim močno katarzo samega sebe.« (Priloga B, intervju 
Whiskey Bob) 
O tem, kdaj ima psihodrama nek katarzični učinek na klienta, pravi Krizantema tako: »Tako, 
da kar me je pri psihodrami pritegnilo je prav to, da je aktivnost terapevtskega učinka vedno 
enaka, ne glede na to ali si ti tisti, ki postavlja dramo ali jo samo igraš.« (Priloga B, intervju 
Krizantema). 
V raziskavi Novicheve (2006: 78; prevedla T. B. Š.) je Avi podal svojo izkušnjo katarze: »Zame 
je predstava bila ena velika osvoboditev: prvič sem imel pravico, da jokam glede vsega, kar je 
bilo in za vse, česar ni bilo. Vsako predstavo sem jokal na novo. In še vedno je intenzivno. Po 
400 predstavah je še vedno katarzično.«  
Anna katarzo opiše kot: »Ni ‘dojameš na racionalni ravni’, ampak dojameš na telesni ravni, 
zelo telesno. Telesno in jasno in potem tud prepoznaš v življenju neke stvari.« (Priloga B, 
intervju Anna). 
Katarza je znak, da se je zgodilo nekaj pomembnega. Morda samo za gledalca, morda za igralca, 
morda le za pomožni ego v psihodramski postavitvi. V vsakem primeru pa je katarza najboljša 
iztočnica, da zaključim poglavje.  
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6 Rezultati raziskave z ozirom na subjektivno vrednotenje terapevtskih 
učinkov  
Na koncu raziskovalnega dela človek najlažje vidi, kako bi stvari lahko naredil bolje. Ali, kot 
pravi slovenski pregovor, po toči zvoniti je prepozno. Pa tudi lahko je biti general po bitki. V 
moji raziskavi se je težava pokazala kot nedosegljivost večine igralcev. Dva meseca smo 
usklajevali termin za intervju, na koncu pa sem se odločila, da vprašalnike pošljem po 
elektronski pošti in upam, da bodo navodila dovolj jasna. Večina jih je odgovarjala opisno, v 
namen raziskave sem kljub bolj skopim odgovorom, kot bi bili v živo, dobila podatke, ki dovolj 
sinhrono govorijo o vsebinah, ki sem jih raziskovala.  
Določene odgovore svojih intervjuvancev sem izpostavila pri posameznih kategorijah. Za 
zaključek sem prihranila odgovore na dve vprašanji, ki sta povpraševali po učinkih, ki jih je 
imela prihodrama ali igra na zasebno življenje ter, samo za igralce, ali so mnenja, da je v 
njihovem procesu bilo kaj terapevtskega.  
Jane Austen je glede učinkov gledališča zapisala takole:  
»Samo sebe vidim kot bolj samozavestno, pogumno, spontano osebo. Npr. vedno se mi je zdelo, da nisem 
dobra v improvizaciji, da meni to ne gre, pa sem se ravno zato vpisala v začetni tečaj Impro lige, kjer so mi 
potem vsi govorili, da sem super - jaz sem seveda zelo samokritično še vedno mnenja, da ravno super 
nisem, nisem pa tako slaba, kot sem sama zase mislila, da sem… Sigurno, ga je imelo (terapevtski učinek) 
in ga bo vrjetno vedno imelo. Hvaležna sem za to.« (Priloga A, intervju Jane Austen). 
Klientka psihodrame s šifro Nea je proces občutila tako: »Bolj jasno vidim in doživljam stvari. 
Se bolj aktivno zavzemam zase. Zaupam svojim občutkom. Se konfrontiram. Odločno 
zavzemam svoje mesto in svoje poglede na svet. Zame ima neprecenljivo vrednost: videti se v 
zrcalu skupine, vaditi za življenje.« (Priloga B, intervju Nea). 
Psihodramatik psi občuti učinek psihodrame kot: »Več spontanosti in relaksiranosti v socialnih 
stikih, profesionalno in osebno samozavest.« (Priloga B, intervju psi). 
Klient psihodrame Whiskey Bob:  
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»Dojemam sebe kot bolj odraslo in celovito osebo, medtem ko druge vidim kot taksne kakršne so, brez 
predpostavk, predsodkov, pričakovanj. Skozi psihodramo sem odrastel in odvrgel rožnata očala. Do pred 
psihodramo sem bil vključen v analitične terapevtske procese in prijeme, pri katerih sem veliko razmišljal 
o sebi in prisel do razumevanja, samo ni pa bilo dosti čutenja samega sebe in navedenega (za razliko kot 
pri psihodrami). Razlika je med razmišljati ter delovati. « (Priloga B, intervju Whiskey Bob). 
Klientka psihodrame Krizantema:  
»Opažam, da sem s psihodramo izredno izostrila svoje občutke in intuicijo. Lažje se vživljam v vloge drugih 
in s tem lažje razumem ostale ter sebe. Pomagalo mi je predelati globoke vsebine v povezavi s primarno 
družino in v odnosu do mame ter se postaviti v življenju bolj neodvisno in samozavestno. Predvsem se po 
vsaki psihodrami veča samozavest, saj sem sprejela igro kot del sebe, kot del življenja in procesa v katerem 
se vsi nahajamo. (Dojemam se) veliko bolj realno in sproščeno. Nimam več težav se predstaviti in povedati 
kdo sem. Pa tudi veliko bolj čutim kdo sem in česa sem sposobna. Druge ljudi pa hkrati vidim bližje in kot 
nekaj sorodnega, se mi zdi, da sem se v procesu terapije tudi bolj povezala z ljudmi na splošno. Zmanjšalo 
se je lastno trpljenje, povečala empatija in povezanost z drugimi.« (Priloga B, intervju Krizantema). 
Britanski gledališčnik, filmski igralec in voditelj je odgovarjal tako:  
»Dandanes se vidim kot popolnoma drugačno osebo, predvsem zaradi življenja v filmski in zabavni 
industriji ter zaradi njunih mnogih plati, s katerimi sem bil blagoslovljen. Dobesedno sem prehodil pot od 
ranjenega otroka, ki so mu neštetokrat rekli: 'Neumen si, nimaš pozornosti, imaš disleksijo, nikoli ne boš 
nikamor prilezel…' /…/ to je bila moja osebna šola življenja, ki mi je dovolila spremembo samopodobe, 
prepričanja o sebi in drugih /…/ Razvil sem, kakor jaz temu rečem, višje čutno zaznavanje, intuitivno 
zaznavanje tega, kar se dogaja za vsakodnevnimi pogojenimi mislimi in prepričanju v srcu človeka. To mi 
je omogočilo, da sem bil in da ostajam v nekem stanju samo-zdravljenja, zdravim lastne rane, tudi zelo 
stare. Posledično postajam bolj dojemljiv za druge in njihovo zdravljenje. Široka paleta občutkov, sočutja 
in razumevanja sebe in drugih.« (Priloga A, intervju Shaker of the spear; prevedla T. B. Š.). 
Nekdanja igralka opisuje zapuščino let na odrskih deskah tako: 
»Opažam večjo samozavest… tudi večjo samozavest, mirnost v komunikaciji z novimi ljudmi… višjo 
stopnjo razumevanja za vlogo drugega – s tem mislim vlogo v vsakdanjem življenju. Drugače sem začela 
poslušati ljudi – z več razdalje, z neko distanco, kot da jih gledam kot celoto. Mislim, da je bila to posledica 
…da sem uštekala, da je igra celota in da ima vsak v njej svojo vlogo, ki je nekako smiselna /…/. In mi je 
to »prisotno opazovanje« ostalo tudi v vsakdanjem življenju.« (Priloga A, intervju Dora). 
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7 Sklep 
Gledališče in njegov katarzični moment sta stara toliko kot ritual, pravzaprav je težko potegniti 
mejnike in določiti, kdaj se je prvo razvilo iz drugega. Oder je vedno bil premostitev – medij 
med ljudmi in bogovi, med ljudstvom in posameznikom, med družbo in njeno kritiko. Moja 
domneva, da je v gledališču več terapevtskih vsebin, kot jih doživlja občinstvo, temelji na še 
eni veji, ki je zrasla iz istega debla, na psihodrami. Modaliteta psihoterapije, ki jo je oblikoval 
Moreno, ima namreč toliko genialnih idej kot Sistem Stanislavskega. Oba moža sta bila v 
svojem času dovolj samosvoja in podučena, da sta premikala ustaljene mejnike in prihodnjim 
generacijam ponudila drugačen pogleda na oba teritorija – oder je postal živ in resničen, terapija 
je postala resnična in oprijemljiva. Po mnogih desetletjih se njuno delo nadaljuje in zapuščina 
obeh se kaže kot razširjeno polje za vse, ki prisostvujejo v obeh na kakršenkoli način – bogatejše 
je za gledalce, režiserje in igralce, kot tudi za terapevte in kliente.  
Literatura ne glede na datum izdaje še vedno dokazuje aktualnost Morenove psihodrame in 
učinkovitost Sistema. Beremo tudi vedno bolj konkretne dokaze z nevrobiološkega področja, 
da je katarza resnična in da za tem stojijo nevrobiološka dejstva.  
Dragocen dodatek literaturi so pričevanja gledaliških igralcev in udeležencev na psihodrami. Z 
nekaj tolerance lahko rečem, da je moja začetna hipoteza potrjena, se pa mi zastavlja kup novih 
vprašanj. Nujno bi bilo primerjati, kako bi na vprašanja odgovarjali dve skupini igralcev: v prvi 
tisti, ki niso nikoli bili na osebni terapiji, ter drugi z izkušnjo terapije. Namreč, večina igralcev 
je doživela skozi kariero zelo podobne učinke svojega dela, kot jih doživijo uporabniki 
psihodrame, se pa sprašujem, a so bili sposobni to integrirati ter izkoristiti za svoj razvoj, ker 
imajo kapaciteto biti dobri in posledično uspešni igralci, ali so postali dobri in uspešni igralci, 
ker imajo kapaciteto poglabljanja vase.  
Kljub očitnemu trendu, ki potrjuje hipotezo, da je primerjava učinkov psihodrame na klienta in 
Sistema Stanislavskega na igralca pravilna, sem dobila tudi odgovore, ki so kazali na igralce 
brez samorefleksije in na tem mestu sem se vprašala, koliko osebnostna struktura posameznika 
vpliva na samo željo po razumevanju sebe in drugega, po razumevanju vloge. Kajti, kot sem 
opazila, je ravno to bil skupen cilj osebam skozi svoje procese in vrednota, ki je vsem upravičila 
morebitno bolečino, soočanje z napornimi čustvi in trud: razumevanje. Razumevanje sebe, 
sočloveka, odnosa. Skozi to, kot so odgovarjali intervjuvanci, raste tudi lastna moč in 
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soustvarjanje vsakdanje realnosti. Ki pa, neizogibno, je in bo vedno skupek vlog. Upajoč, z 
mnogo spontanosti.  
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9 Povzetek 
Diplomsko delo se ukvarja z iskanjem vzporednic na dveh področjih: s primerjavo med učinki 
gledališča in učinki psihodrame. Obe umetnosti, umetnost zdravljenja in gledališka umetnost, 
namreč uporabljata zelo podobne tehnike in na podlagi tega se sprašujem, če so te terapevtske 
same na sebi ali je za to potrebna ciljna naravnanost.  
V ta namen sem naredila pregled sekundarnih virov literature, vključila vanje tudi magistrsko 
delo s kvalitativno raziskavo o psiholoških učinkih gledaliških vsebin ter izvedla lastno 
raziskavo s fokusiranim intervjujem. V njej so sodelovali klienti psihodrame, psihodramatiki 
ter gledališki igralci. Med njimi sta tudi dve osebi, ki sta imeli izkušnje na obeh področjih.  
Ugotovila sem, da pregledana teorija podpira mojo uvodno hipotezo in da so določene tehnike 
same na sebi terapevtske, odgovori intervjuvancev pa so temu dodali pomembno težo, čeprav 
je vzorec bil razmeroma majhen (9 oseb). Vsekakor ne smem ignorirati tudi temne plati 
prebranih vsebin, in ta je, da se mnogi igralci ravno zaradi teh določenih tehnik igranja soočajo 
s povišano anksioznostjo.  
V našteto sem vključila tudi kratko nevrobiološko razlago učinkov, kar nam omogoča 
razumevanje, kaj se v resnici dogaja na odru – tako na odru psihodrame, kot v gledališču in 
nenazadnje – tudi v prenesenem pomenu ali pred lastnimi TV ekrani. Stik s čustvi, igranimi, 
realnimi ali podoživljanimi ob zgodbi nekoga drugega v nas sproži reakcije, ki se jih morda ne 
zavedamo, pa imajo vseeno učinke. Kaj naredimo z vsebinami, ki jih vsakodnevno prebujamo, 
je naša odgovornost.  
Ker sem intenzivno vpeta v terapevtski svet, na posameznika skozi oči sociologinje gledam tudi 
kot na rezultat njegovih družbenih interakcij. Nadaljnja smer raziskovanja, ki se mi poraja ob 
pričujočem delu, je naravnana na vprašanje, koliko smo – hote ali nehote - dojemljivi za 
medijske informacije, ki pritiskajo na naše čustvene gumbe? Se zavedamo, kako nam oder 
življenja obarvajo zunanji faktorji? Smo vodljivi? Ali zmoremo lastno senzibilnost uporabiti za 
samospoznavanje in postajati močan, samoreflektiven član družbe? 
Ključne besede: psihodrama, gledališče, terapevtsko, Sistem, Moreno, Stanislavski 
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10 Abstract 
Abstract 
The paper seeks to find parallels between the effects of the theatre and the psychodrama. Both 
art methods—the art of healing and theatre art—use very similar techniques, which is why we 
are interested in determining whether these techniques are in itself therapeutic or if they require 
a goal-oriented approach. 
For this purpose, we reviewed secondary literature sources and included a master’s thesis that 
featured a qualitative research about the psychological effects of theatre content; we also 
performed our own research using a focused interview. The research involved clients in 
psychodrama sessions, psychodramatists and theatre actors, two of which had previous 
experience in both fields. 
We established that the reviewed theory supports our initial hypothesis and that certain 
techniques are in itself therapeutic. The interviewees’ answers supported these findings, 
although our research sample was relatively small (9 participants). The literature also exposed 
some downsides which should not be ignored, one of those being the fact that because of certain 
acting techniques many actors deal with increased anxiety. 
We also included a brief neurobiological explanation of the effects, which enables us to 
understand the developments happening on stage, whether it be psychodrama stage, treater 
stage or even the stage in our homes, in front of a television screen. Getting in touch with the 
emotions—re-enacted or real—and reliving them through other people’s stories can cause an 
unaware emotional reaction in us that has certain effects. We are responsible for how we deal 
with these quotidian outbursts.    
As we are intensely involved with the therapeutic world, we view an individual from the 
perspective of sociologists and also take into account the individual’s social interactions. 
Further research could deal with the following questions: how perceptive are we—consciously 
or unconsciously—to media information that influence our emotional responses? Are we aware 
of how external factors affect us on our personal stage? Are we susceptible to manipulation? 
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Are we able to use our sensibility for better self-discovery and become a strong, self-reflecting 
member of society? 
Keywords: psychodrama, theatre, therapeutic, Stanislavski's system, Moreno, Stanislavski 
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